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* الشكل والخطاب (مدخل لتحليل ظاهراتي). 
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# الطبعة الأولى : كانون الثاني 1991 
# الناشر: المركز الثقافي العربي . 
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0 - تفديم 


كيف ينتج النص الواحد عن تجاور بنيتين من نسقين تعبيريين متمايزين؟ ذلك ما 
حاولنا تبيئه في هذا العملء بالبحث في صيغ امتزاج الشكل (البصري) بالخطاب (اللغوي) 
في الشعر. مقترحين لهذه الغاية معالجة ظاهراتية لمسألة الاشتغال الفضائي في النص 
الشعري . 

فما المقصود بالاشتغال الفضائى ف فى النص الشعري؟ هو لدينا مجموع مظاهر «التفضية» 
في عرض النصوص الشعرية المكتوبة» أي تلك المعطيات الناتجة عن الهيئة الخطية أو 
الطباعية للنص . 

ولقد انطلقنا من مسلمة ثبات هذا الجانب الفضائي في النص الشعري» إلى جانب باقي 
العناصر المخصصة للشعر كجنس أدبي متميز منذ أن اعتمد البعد البصري للإنتاج والتلقي . 
هذا العنصر الفضائي رغم الاعتقاد السائد بثانويته يمكن أن يصبح مولدا للمعاني والدلالات في 
النص. لأنه ليس بالعنصر المحايد الصامت حتى في النصوص التى لم تتحكم في إنتاجها 
مقصدية توظيف وتقصيد عنصر الفضاء . 

إذا سلمنا بثبات الاشتغال الفضائى فى النص» فما هى الخلفيات النظرية التي يمكن أن 
تسند القول بثباته» وبالتالى معالجة هذا العنصر في سياق التناول التحليلي للنصوص؟ . 

0- نشير في البداية إلى أن مجموع المباحث المهتمة بالخطاب الأدبي عموماء 
والشعرى تحديداًء بقيت أسيرة تصورات تعلى وتقدم «اللوغوس» على مجموع الأنماط 
التعبيرية الأخرى. فلقد أبرزته اللسانيات في صيغتها البنيوية تمركزأ حول الصوت لا يبارح 
التعريف القديم بالعلامة اللسانية عند سوسير. ويمكن أن ندرج في هذا الإطار الشعريات 
والأسلوبيات وقسيا وافيأ من السيميولوجيا الأوروبية المعتمدة للنص الأدبي موضوعاً لاهتمامها. 


غير أن وسائل الاتصال الجماهيري عرفت قفزات تقئية هامة» ولم يكن مجال الاتصال 
الأدبى بمعزل عن هذا التطور الذي احتلت معه القناة البصرية في الإدراك والتواصل مقدمة 


5 


الاهتمامات . كما وفرت وسائل الطباعةء والتضفيف» والتصويرء والنسخ » جميع أسباب 
انتشار الخطاب المطبوع » والمصور في شكل جيد يوفر لقطبي التواصل إمكانيات تنويع تعبيري 
بمراعاة أبسط جزئيات العرض وتفاصيل القناة المعتمدة للعرض سواء فى مجال الطباعة 
والنشرء أو في مجال الإعلان التجاري والفنون المستغلة للقنوات السمعية البصرية. 


0 _ هذا الوضع التقني الجديد يستلزم من قطبى التواصل امتلاك سنن جديدة للإنتاح 
والعرض والتلقي . 

فلقد أفرز هذا الوضع الجديد على مستوى الإبداع الأدبي منظوراً يعتبر اللغة الآداة/ 
المؤسسة في مظهرها المادي الصرف» فكان الجهد منصباً على البحث في إمكانية تطويع 
فدرات وطاقة اللغة لتلائم الإمكانات التي وفرها الزمن التكنولوجي . كان الجهد منصباً أيضاً 
على البحث عن بلاغة جديدة تبارح التصور التقليدي للأزمنة ما قبل التقنية() . 


0 لم يعد الكتاب المنشور الجاهز للقراءة» هو هذا الكلام المطبوع بين دفتي 
الكتاب أي الكلام المعروض بصرياً للقراءة فقط. بل أصبحت العناية تشمل مجموع مظاهره 
كنتاج بدءأ من الحجم مرورا بنوعية الورق والتقنيات الطباعية الموظفة في تنظيم الصميحة 
وانتهاء بالغلاف وتركيبه العلامي البصري (عناوين/ صور/ رسوم/ ألوان. .). إذ لم يعد 
المعروض نصا فقط» بل هو إلى جانب النص فضاء صوري شكلي لا يخلو من دلالة. هذه 
الدلالات قد تحكمها مقصدية منتج الخطاب أو لا تحكمهاء ولكنها تبقى مع ذلك واردة لأن 
الاعتبار التواصلي مع القارىء لا يحكمه الشرط التداولي فقط» بل تحكمه إلى جانب إلزامات 
الفعالية التبليغية حيثيات تسويقية محضة. وفي كلتا الحالتين لا بد من مراعاة هذا المستوى 
الجديد في المنتوج الإبداعي © . 


0 ينطبق ما تقدم على مجموع الأجناس الأدبية (الرواية/ المحموعات القصصية / 
والدواوين الشعرية). وطبيعي أن ينصرف الاهتمام إلى البحث فى هذه المستويات الجديدة 
التي بدأت تتشكل كسنن متحكم في التواصل . لم يعد غريباً أن نقرأ أو نسمع عن الدور الذي 
بدأت تشغله مباحث ونظريات قد تبدو بعيدة عن المجال الأدبي ‏ كالنظريات الإعلامية. 
والهندسية والبيولوجية» والذكاء الاصطناعي والنظريات السيميوطيقية المتأسسة على سند 
نظري منطقي ورياضي - في معالجة المعطيات النصية. وحضور هذا الركام من النظريات 
والمباحث أصبح واردا لرفد هذا المنحى التطوري القائم على تجاوز الوضعية والتجريبية 


(1) تنظر نهدا الحصوص. الائات النطرية للشعراء المضائيين في أوروباء وأمريكا اللاتيية واليادان. 

)2( نتير إلى مظاهر الاعتبار التسويقي في تعدد طبعات الكتاب الواحد. بس طعات أنيقة » وأحرى شعبية أو 
تحارية ء وهذا مجال لعمل فرع سوسيولوجيا الأدب والتواصل المهتم أساسا انتشار المنتوح الثقافي وطبعه 
وتوريعه . 


المتحكمة في الأبستمولوجيا المعاصرة إلى أبستمولوجيا مبنية غير معطاة. متطورة وقادرة على 
التفاعل مع النظريات الأخرى محطمة الحدود بين الإنسانيات والعلوم البحتة© . 

.0 والحال أن الشعر اليوم» شأنه شأن اللغة نفسهاء يجنح بدوره نحو التركيز 
واقتصاد العلامة في الرسالة الشعرية بالعمل على اللغة المادة واستغلال طاقتها التبليغية 
كأشكال سماعية أو بصرية . وما النزعة الفضائية إلا الترجمة الإنجازية لهذا النزوع إذ تعددت 
أشكال البحث وأدواته فجاءت الحصيلة كما من الإنجازات النصية الشعرية بين شعر مجسم. 
ومیکانیکی › ومشهدي . أو صوني ١‏ أو متعدد الأبعاد. وهي كلها حصيلة اشتغال الشعراء على 
لغتهم الخاصة التي يملكونها كأسلوب ومعطى ذاتي خارج إلزامات التعاقد التي تحكم اللغة 
الأداة ‏ المؤسسة 

هذا التوجه الجديد يعتبر سعياً للانخراط في المرحلة التاريخية في سِمَتها العلمية والتقنية 
بحا عن بلاغة جديدة » انطلاقا من فهم جديد للذات وللعالم أستوجب تعاملا جديدا مع اللغة 
بالعبور من الجملة المادة إلى الجملة لشحة . سعياً للتخلص من ابتذال المقروء ومن لغة 
مؤسسة على مسلمات جد قديمة...© و صبح الشعر يبني حدوداً للانفصال عن المشل 
والأساطير أسوة بفكر المرحلة عجار لذ لاتصال a‏ في فعله المغير للشروط المادية لوجود الإإنسان. 


0 _ غير أن الشعر الفضائي لا يمكن أن يعزل كممارسة إبداعية عن المسار التحولي 
الطويل الذي عرفه الشعر الغربي منذ فجر الرومانسية الآلمانية» وهو مسار مندرج في صلب 
التحولات الكبرى في تاريخ الفكر والعقليات وحياة الإنسان الغربي فى جوانبها المادية 
والاجتماعية والسياسية . 


في هذا الإطار الواسع يمكن أن يفهم الموقف الجديد من اللغة ومن كثير من القيم 
القديمة. وهذا المنزع التشييئي في الحديث عن الشعر الذي أ صبح معه الجدل جن المبدع 
واللغة عرض المبدع وعالمه. وأصبح معه الفعل الإيداعي صناعة لإ نتاج منتوج في في الإعلام 
الجمالي انطلاقاً من التجربة الخاصة للمنتج . فبعد أن كان الشعر عملا فنياً منظماً للأشياء. 
وكانت اللغة ترجماناً تمثيلياً لتلك الأشياء. تم العبور إلى لغة مادة لا تهيمن فيها الوظائف 
التمثيلية والاستعارية المألوفة. لَغْةَ محسمة CON‏ 
(3) تنظر التساصيل کي : 5-5-5 مفتاح )1987( فی سياق عرصه للنظرية الكارئيةعء ونظرية الشكل الهندسي 
ص ص 18ء 19 مر مدحل كتاب دينامية النص 
(5) المرجع نفسه» ص 15 . 
(6) عرضنا بشكل مركز لأهم هذه الاتحاهات في الفصل الأول من الباب الثالث في هذا العمل ص 231 وما 
بعدها . 


رخ لكشي واس الي رح ميس ىتاي اماس انان في الشمة 

0 من واضع الانفصال ال القائمة بين النصوص الفضائية العربية 
والقارىء أو الناقد المتتبع عموما من جهة. ووافع العلاقة الملتسة للشعراء أنفسهم بالتجارس 
الفضائية الغربية والآرث الشعرى القومي من جهة ثانية 

ونظراً للصمت الذي صاحب التجربة قطرياً وقومياً جاء الخوض في الموضوع مغامرة غير 
مأمونة العواقب لغياب معطيات كافية يمكن أن تسند عمل الباحث فى الموضوع . 

فإدا كانت الحركة الفضائية الخربية قد عرفت جهداً مواكباً في الشعرية والسيميوطيقا على 

الخصوص”" فإنها ووجهت في الشعر العربي بصمت طال ممارسيها أنفسهم فصار بالإمكان 
حصر مظاهر المواكبة في مقالات قليلة جدا لا يتجاوز فيها أصحابها حلود عرص انطباعاتهم 
الشخصية كقراء أو متتبعين . 

0 - يمكن تصنيف هذه المواكبة القليلة إلى ثلاثة أنماط : 

- تمط رافض للاتحاه من الأساس› يري شه وده بالممارسة إلى عور الانتحطاطءع 
وانغلاقاً يؤشر على موت حضاري» وتقليداً ساذجاً لتجارب الغر بيين» أو يرى فيه انفصالاً: 
بالكتأية » عن التاريخ ودورانا حول الذات (10) , 

هذا النمط يبرز من خلال لغته واقتصاره على مساءلة الظاهرة في عموميتها. أو من شلال 
بعض جوانب التنظير لها تصورا كلاسيكيا يتمحور حول أولية الدليل الصوتي . وانعدام أرضية 
نظرية مناسبة تتأسس عليها كل محاورة للظاهرة الفضائية 

- نمط متحمس في سذ أحة واتباع غير مشر وط ونندرج شي ساره بعس المتابعات 
الصحفية لصدور بعض الأعمال الشعرية". هذا النمط محكوم بحدود النقد الصحافي الذي 


(7) قدمت في المصل المدكور أعلاه عرضاً لملامح المواكىة هي الشعرية والسيميوطيقاء ص 255 وما بعدها. 

(8) يعتبر عبد الله راجع مس دعاة التوجه الفصائى : فى المعرب. فى بهاية السعيات و نداية الثمانينات. لكنه لم 
يتعرض للملمح المصائي في شعر المرحلةء» هي بحته حول موصوع القصيدة المعربية المعاصرة» دنية 
الشهادة والاستشهادء عمل مرقون بحراءة كلية الآداب بالرباط. صدر ممه الجرء الأول ضس منصورات 
عيول (1987). رعم أن دسمة هامة من المتى التعرى الدي اعتمده موضوعا قلمت فى حسيعة فضائية . 

(9) مير العكس». أسئلة الشعر فى حركة الحلى وكمال الحداتة وموتهاء (المؤسسه العربية للدراسات والنشر 
ديروت (1979) ط اص ص 434 35) 

(10) بحيب العوفى» ابات الحتارة وشي التاريح › محلة التقافة الحديلة. عدد 619 198١‏ ص 67. 

(11) كمثال. قراءة عبد اللطيف بن داود. فى دیران في اتحاه صوتك العمودى لمحمد بنيس . الثقامة الجديدة» 
غ 19 


يتوخى المتابعة أو التعريف دون الخوض في قضايا نظرية دقيقة . 

- نمط حاول الاقتراب من المظهر الفضائى فى صورة تأريخ وعرض تصنيفي 212 أو حاول 
صياغة مفاهيم إجرائية لمقارىة المظهر الفضائي في النصوص باعتباره عنصرا ثابتا انطلاقا من 
خلفية سيميوطيقية(*' . 

هذه الأنماط لا تتجاوز في مجموعها حدود المقالء أو النقطة الفرعية في إطار اهتمام 
عام بمظاهر أخرى في النص . 

0 انطلاقاً من واقع المواكبة المذكور» كنت ملزماً بالبحث عن إطار نظري لتأطير 
معالجة الاشتغال الفضائى للنص الشعري العربي . 

وهكذا كان احتیاری ظاهراتيا في أساسه» فقدمت للعمل بمدخل نظري يتوزع ثلاثة 
مجالات اهتمت بالمعطى البصري عموماء وهي على التوالي : 

6 نظرية الأشكال . 

0 البلاغة البصرية . 

6 السيميوطيقا. 

0 فى إطار نظرية الأشكال «الجشطالت» استعرضت أبرز المقترحات التي عرضتها 
مدرسة برلين على الخصوص فيما يتعلق بإنتاج وتلقي المعطيات البصرية» ومن ذلك ما يتعلق 
بالعلاقة بين الكل والأجزاء في جاتبها الفضائي ثم مسالة التمييز بين العمق والشكل (الصورة)› 
ورسوخ الشكل . ثم استعرضت وجهة النظر الجشطالتية في إدراك الفضاء لأختم بدور التجربة 
البصرية فى إدراك الأشياء. لقد كان الاختيار الجشطالتى ملحاء بالنظر للأهمية التي أولتها 
نظرية الأشكال كفلسفة وكسيكولوجيا للإدراكات الحسية والبصرية منها على الخصوص . هذا 
إضافة إلى كون الاقتراحات الحشطالتية مرتكز العديد من الاتحاهات البلاغية والسيميوطيقية 
المهتمة بالمعطيات النصرية في مجالات الفنون التشكيلية والإعلان التجاري والملصق 
السياسي . . وحقل التواصل السمعي البصري . . 

0 في إطار السيميوطيقاء توجهت نحو النظرية السيميوطيقية العامة لشارل س. 
بورس» لكونها أول اتجاه سيميوطيقي حدد المرتبة الأيقونية للعلامات بكثير من الدقة» ولكونها 
تعتمد منطلقات ظاهراتية واضحة سواء فى الجانب التصنيفي للعلامات» أو في الجانب 


)12( مثال. طراد الكبيسى . الشعر والكتابة . القصيدة البصر ية محلة الأقلام» العدد الأول السئة الثانية والعشرون 
7 . 

(13) محمد مفتاح. (1987) في سياق تناوله لموضوع دمو النص الشعري» ص ص 52 55» 57ء 58 و70 
ويعتبر هدا الطرح أعمق وأنضج مظاهر المواكبة عربياء بالنطر إلى المفاهيم التي وظمها والخلمية البطرية 
التى انطلق منها 


التحليلى للتركيبات العلامية. كما أن هذه النظرية تعتبر اليوم مرتكز الاتجاهات السيميوطيقية 
الأكثر تطوراً والمتحررة من هيمنة النموذح اللسائي في تعريف العلامة . وتكمن قوة النظرية في 
طابعها العام الذي منحها قدرة وصفية وتأويلية كبيرة . 

وقد حاولت بسط الخلفية الفلسفية والمنطقية للنظرية فى المقام الأول» قبل عرض 
النظرية فى خطوطها الكبرى. لأختم بأمثلة لاستغلال النظرية في معالجة الخطاب البصري 
المتحرك والخطاب البصرى الثابت. 

0 _ فى إطار البلاغة البصرية. اكتفيت بعرض المبدأ المركزي للانزياح في مستوييه 
التراكبي والاستبدالي . وفي كل مستوى عرضت ملخصا لانتقال المفهوم البلاغي للمجال 
البصري فى صورة انزياحات استعارية (استبدالية) كالمجاز المرسل والكناية» والاستعارة. 
والتشخيص . وانزياحات تراكبية كالإضمار والإحالة» والمراكمة والفصل والقلب والتشبيه 
(المقارنة) . وهي في مجملها صور بلاغية يمكن استثمارها في الرسائل البصرية» ومعالجتها 
بالتحليل البلاغي . 

هذا المدخل النظري مكننا من تأطير المظهر البصري للاشتغال الفضائي لانص الشعري 
في جانبه المتعلق بتوظيف الأشكال البصرية الأيقونية المكونة للفضاء الصوري للنص . 

0 وبما أن الاشتغال الفضائي في النص لا يقف عند حدود توظيف الأشكال البصرية 
الأيقونية فقط بل يتجاوزها إلى استغلال الإمكانات التعبيرية للغة المكتوبة فلقد كنت ملزما 
بالبحث في المجالات التي نظرت للكتابة والخط » والشكل الطباعي » ليس فقط من منظور 
اعتبار الكتابة تمثيلا للغة في مظهرها البصري » ولكن من منظور يرى فى الشكل البصري للغة 
مستوی تعبيرياً مسقلا وجديراً بالتناول في معزل عن الطروحات اللسانية البنيوية التقليدية . 
وهكد! تعرضت لموضوع الكتابة والخط فى مجالات مختلفة : 

8 محال اللسانيات . 

0 مجال الغرافولوجيا (علم الخط). 

0 مجال الغرافيستيك (سيميوطيقا الخط) . 


0 - في المجال اللساني. وقفت عند مظاهرتهميش العلامة الخطية في اللسانيات» 
بدءا من سوسیں» مرورا بالاتجاهات اللسانية لما بعد سوسير انتهاء بالبنيوية الأمريكية . 

ثم عرضت لأبرز منظور انتقادي لمبدأ التمركز حول الصوت في الفكر اللسانى البنيوى . 
هذا المنظور الذي تعرضه الفلسفة الهدمية لجاك ديريدا في دعوته إلى علم جديد يعتبر قيمة 
العلامة المكتوبة. ولا تكون الفونولوجيا إلا إحدى مجالاته التابعة. هذا العلم المقترح هو 
الغراماطولوجيا أو علم الكتابة . 
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عرضت بعض الاقتراحات في مبحث قديم نسبياً هو علم الخط (الغرافولوجيا). هذا 
المبحث رغم كونه أسير منطلقات سيكولوجية ساذجة» قدم مداخل لتأويل الخطوط والكتابات 
انطلاقاً من الصيغ والهيثات . وهكذا قدم مبدأ تصنيفياً وتأويلياً هاماً. وقد عرضنا للغرافولوجيا 
في صيغتها الفرنسية الثباتية» ثم في صيغتها الألمانية الدينامية» مع الإشارة إلى الحدود 
التأويلية فى توظيف هذا المبحث اليوم. وافتصاره على مجال تشخيص العلل النفسية وعلم 
الأجرام حيث تعتبر الكتابة الأثر بصمة خاصة بمنتجها المتفرد . 

00.- فى مجال الغرافيستيك (سيميوطيقا الخط)» وقفت عند منظور يرى في الكتابة 
نسقاً سيميوطيقياً متميزاً ودالاً مكتفياً بذاته . ْ 

وهكذا وقفت عند الكتابة كحركة بانية للأشكال الخطية ثم كبئية ونسق» مروراً بوجهي 
العلامة الخطية (الدال/ المدلول)» والوحدة الخطية (الغرافيم), وثنائية المستويات في اللغة 
والكتابة. وفي مستوى اخر» وقفت عند عوامل ووظائف الكتابة كفعالية تواصلية» ثم مفهوم 
المنية الخطية وتحليلها وتمثيلها بصريا انطلاقا من عينات نصية شعرية. ولقد مكن مفهوم البنية 
الخطية من الببحث فى محوري الاستبدال والتراكب» وانعكاسهما في البنى الخطية من خلال 
محوري التلاصق (التفاعلي) والانفصال في توزيع البياض والسواد على المسئد . 

ثم وقفت عند علاقة البنى الخطية بالزمان والفضاء من خلال مفاهيم : الزمان الخطي / 
الفضاء الخطي / ثم الفضاء النصي . لأختم عرض المنظور الغرافيستيكي بتعرف المظهر 
الجشطالتي البنيوي للكتابة» وإمكانية تأويل شكل وتوزيع البياض والسواد في بنية خصطية 
معطاة . 

0- في باب التمييز بين مكونات النص الشعري الفضائي. اعتمدت اقتراحات 
فليوطار في تحديد الفضاءين المتجاورين في النص: الفضاء النصي والفضاء الصوري . 


وهكذا استعرضت منظوره في تحديد الفضاء النصى ومكوناتهء من علامات لغوية بصرية 
(حروف) وأسطر وعلامات الترقيم والبياضات . . وما يستلزمه تلقى هذه المكونات في إطار 
التواصل الكتابي . 

وقفت معه عند الحدود التي تفصل الفضاءين أو التى تصير بموجبها مكونات الفضاء 
النصى مندمجة فى الفضاء الصوري أي في الوقت الذي لا تكتسي فيه دلالة لغوية فقطء بل 
تمنح فيه دلالات تشكيلية أيضاً بموجب اشتغالها الفضائي » وفي هذه٠الحالة‏ لا تكون مرجعيتها 
لسانية محضة. بل تجد مرجعها في وضع المتلقى وجسده ويتم إدراكها في علاقاتها 
الفضائية» عوض علاقاتها في النسق اللسانى المعتاد. 

0. بعد العرض النظري لتناول العنصر الخطي وإمكانات استثمار حضوره في 
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الفضاءين النصي والصوري» حاولت البحث في الشعر في مظهره الانشادي الشفوي وأولية 
هذا المظهرء مع إبراز مظاهر اشتراك الشعر في هذا اإمظهر مع بعض الصيغ التثرية» تأسيسا 
على أولية المظهر الإنشادي في عرص واستهلاك النصوص شعرا كانت أو نثرا حتى في الحقب 
التي لحقت ظهور الكتابة . ثم قدمت خحلاصات نظرية حول المظهر الإنشادي من خلال البحث 
في الآدوات الصوتية والوقائع النظمية . 


عد ذلك رصدت الاستغال الفضائي للنص الشعري العربي باعتباره الوجه الثاني لصيغ 
عرض النصوص . وهكذا حاولت تتبع صيغ العرض الفضائية فى مسار تاريخي » مركزأ على 
المنعطفات المؤثرة في تغيير صيغ العرض» وقد ميزت في ذلك بين مستويين . 

0 - مستوى الشكل النموذج والتنويعات التي لحقته مرورا بالقواديسي والمسمط› 
وانتهاءً بالموشح ؛ وانتهيت إلى أن هذه التنويعات تجد لها تفسيرأ في تغيير البنى الإيقاعية 
والتقفوية بالأساس. كما حاولت تقديم بعض الخلاصات التأويلية الأولية حول علاقة الأشكال 
بالبيئات التي أنشجتها . 


0 _ مستوى الاشتغال الفضائى الدال المحكوم بمقصدية المنتج » وهو مستوى يقدم 
جديداً على صعيدي العرض وإمكانيات القراءة ومن بين الأشكال الواردة في هذا المستوى 


هلا النموذج الأخير استلزم مني الوقوف عند إحدى عیناته » لأنه يعكس نضجاً ووعيا لدى 
الشعراء المتقدمين بأهمية العنصر الفضائى فى عرض النصوص . وهكذا اقترحت تناولاً تحليلياً 
أوليا لخاتم شعرى من القرن السادس الهجري وقد استثمرت في تناوله بعض المقترحات 
النظرية الجشطالتية والسيميوطيقية . 


وأشير هنا إلى أن لعرض التاريخي للاشتغال الفضائي في التراث الشعري القديم» كان 
يستلزم سحا أعمق وأدق مما أنجزته . ولكن مستلزمات عمل س هذا القبيل كانت تتجاوز 
إمكانياتي المتواضعة. خصوصاً فيما يتعلق بالحصول على الأعمال الشعرية المخطوطة. 
إضافة إلى إلزامات الوقت المحدد لا نجاز البحثء. الأمر الذى فوت على فرصة توبيق دفيق 
وتناول أكثر ضبطاً. 


بعد معالجة الموضوع في بعده التراثي قدمت رصدأ لظاهرة التفضية في الشعر الغربي. 
مع بعض الحدود النظرية لمفهوم الفضاء الشعري كما تعرضه النصوص النظرية للحركات 
الشعرية الفضائية الغربية. وهكذا قدمت تحت المظهر الفضائي نماذج للصيغ الشعرية 
الجديدة على ضوء بعض المقترحات النظرية الواردة في البيانات الفضائية في علاقتها بالشروط 
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الفكرية والحصارية التي أنتجت في ظلها. كما حاولت إبراز مظاهر ملاحقة الدعوة الفضائية في 
المبحثين الشعري والسيميوطيقي . 

ولتناول الظاهرة في الشعر المغربي الحديث اعتمدت النماذج التي أبرزت عنصر الفضاء 
بشكل لافت» سيما وأن العرض الفضائي للنصوص يمكن أن يشمل مجموع النماذج الشعرية 
التي تبنت صيغة البناء الإيقاعي والتركيبي الجديد باعتباره إلى جانب قصيدة النثر آخر تنويع في 
تاريخ الشعر العربي على الشكل النموذج . 

وقد كان اعتماد النماذج المذكورة لسببين : 

أ لأنها استغلت البعد الفضائي في العرض بشكل كثيف إلى حد الشطط في بعض 
الحالات . 

ب - لأآن أصحابها حاولوا التنظير لاختيارهم الفضائي في بيانات نظرية تحمل دعوة إلى 
التفضية في إطار الدعوة إلى ممارسة متميزة في الإبداع الأدبي والكتابة عموماً. 

في المقام الأول بسطت أبرز مقترحاتهم النظر ية › وناقشتها فى ضوء الخلاصات التي 
انتهيت إليها بصدد ظاهرة التفضية في الشعر الغربي» على أساس أن مشروع الغربيين يعتبر 
خلفية يستند إليها الشعراء المغاربة مع تفاوت في الوعي بإلزاماته وحدوده وشروطه . هذا على 
الرغم من إلحاح الشعراء المعنيين على نفي أية علاقة بالمشروع المذكور. 

وعلى ضوء المقترحات النظرية التي قدمتها بيانات الشعراء حاولت رصد الجانب 
الإنجازي من خلال بعض العينات النصية» مركزا في ذلك على الملامح المشتركة في 
التحققات النصية على مستويي الفضاء النصي والفضاء الصوري . 

وفي الختام قدمت دراسة نصية لنموذج شعري فضائي موظفاً في ذلك مجموع المفاهيم 
التي سبق تقديمها في الأقسام النظرية» وهكذا اقترحت تناول النص في مظهره الفضائي على 
ثلاثة مستويات : 

0 مستوى التركيب: وقد عالجت فيه تركيب الفضاء النصي بمكوناته المختلفة» من 
بنية خطية» وحركة للأسطر ونبر بصري وعلامات ترقيم . . ثم تركيب الفضاء الصوري في 
مكوناته الأيقونية المختلفة . 

6 مستوى الدلالة : وقد تناولت فيه علاقة العلامات المكونة للفضاءين بموضوعاتها. 
وهكذا ميزت في الفضاء النصي بين العلامات المقدمة للقراءة كمعطيات مقروءة» والعلامات 
المقدمة لتوجيه التلقى. كما ميزت فى الفضاء الصوري بين أشكال أيقونية معطاة. وأشكال 
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. مستوى التداول: عالجت فيه علاقة مكونات الفضاءين بموضوعاتها المباشرة 
والدينامية اعتماداً على مؤولات مباشرة ودينامية وشعورية في حالة المكون الخطي وقد ختمت 
بتناول موصوع بلاغة الاشتغال الفضائي للنص من خلال التبتير» والاستعارات البصرية 
والتشاكلات البصرية في محاولة تبين بنية التجاور بين الفضاء الصورى والفضاء النصي تركيبيا 
ودلالياً. 


0٥0‏ - في الختام صغت بعض الاستنتاجات في صورة تركيب لأبرز الخلاصات التي 
قادني إليها البحث في موضوع التفضية سواء ما اتصل منها بالجانب النظري أو الجانب 
الإإنجازي . 

0- لم أكن أسعى بهذا العمل إلى تقديم تأطير واف لمجموع القضايا المتصلة 
بالاشتغال الفضائي في النص الشعري , بقدر ما كنت أهدف إلى تقديم مدخل بسيط للوقوف 
عند هذا الجانب ومساءلته» خصوصا وأن أغلب الدراسات التي أنجزت حول الشعر» تغافلت 
عئه بالمرة أو اكتقت. > في احسن الحالات» بملامسته فى إشارات عابرة لتنصرف عنه إلى 
جوانب أخرى دون أن تحاول مباشرته . ١‏ 

لهذا فإن هذه المحاولة لا تدّعي الإجابة عن السؤال الآساسي للتلقى. بقدر ما هي 
مراكمة لأسئلة أخرى تلزم بلورتها كلما تعلق الأمر بمواجهة نتاجات شعرية من هذا الصنف. . 
أسئلة حول الوعي النظري بالممارسة الإبداعية وحدود التجريب» وحول علاقة المبدعين 
بقرّائهم» هذا القطاع المنسي في لغة بيانات الحداثة العربية . 

لقد كان عامل الزمن › إضافة لجدة البحث في هذا المجال وندرة الكتابات فيه حائلا دون 
الاطلاع المركز على التوجهات المستجدة ة في الموضوع » لهذا اكتفيت بما تيسر' الحصول 
عليه على قلته وأوليته النسبية» مع الاستئناس ببعض الكتابات التي لم نعمق الاتصال بها فهماً 
وتمثلا مما حال دون توظيفها فى سياق هذه الدراسة . 

حتاماً أتقدم بخالص التقدير والشكر لأستاذي الدكتدور محمد مفتاح على تفضله بقبول 
الإشراقف على هذا العمل فشمله برعايته. وأفادني موجها ومرشدا بصبر ورحابة صدر. 


وشڪري أيضا لأساتذتي وزملاثي الذين أفادوني بمناقشاتهم وشدواً أزري بتسجيعهم . 
محمد الماكري 


أكادير 88/3/27 
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الفصل الأول 
نظرية الأشكال (الجشطالت) 


إن موضوع الفضاء والنص الشعري يستلزم منا البحث في أهمية المعطيات البصرية 
عموما - والفضاء من بينها في التواصل› لهذا سيكون عملنا في هذا القسم . عرضاً لنظريات 
مختلفة » اهتمت بالبصرى وفعاليته التعبيرية والتواصلية. وكذا صيغ إنتاجه وتلقيه . إما باعتباره 
موضوعاً أساسياً في الحقول المعرفية التى تؤطرها هذه النظريات أو لكونه يلامس بشكل أو باخر 
موضوع اهتمامها العلمي . 

لهذه الغاية» وقع الاختيار على ثلاثة مجالات معرفية متفاعلة» تمس موضوع اهتمامنا عن 
قرب. وهي على التوالي : 

8 نظرية الأشكال: الجشطالت . 

0 البلاغة. 

0 السيميوطيقا. 

على أن نعرض لمجال رابع هو اللغة في قسم لاحق . وقد أثرنا تخصيصه بقسم ملفرد 
لاعتبارات منهجية سيجري توضيحها لاحقا. 

هذه المجالات الثلاثة مجتمعة» تفيد موضوعنا من زوايا مختلفة. علماً منا أن الإطار 
الفلسفي الذى تقدمه نظرية الأشكال» يندرج كإطار عام يسند المجالات الأخرى وبوجهها فى 
بعض الحالاتء كما أن السيميوطيقا والبلاغة» تشتركان فى اشتغالهما على نفس الأنساق 
التعبيرية . | 

وأمام تعدد المشارب والقناعات في كل مجال معرفي على حدة والصعوبة التي تعترض 
الإحاطة الشاملة بكل ما يتعلق بالموضوع اطلاعاً وفهماً وتمثلاً تبعاً للتعدد المذكور- إضافة 
إلى جدة البحث في هذا المجال»ء وسمة التجريب التي تطبعه ع وفع الاختيار على اتجاهات 
ننظيرية بعيئها لاعتبارات تمت مراعاتها نذكر منها : 
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1 - تمثيلية الاتجاه بما يفي بالمطلوس للمجال الذى يمثله . 
2 ورود إمكانية استثمار ما سيتم عر ضه في هذا القسم أثناء معالجة النصوص موصوع 
البحث. 
3 - تيسر الحصول على النتصوص النظرية الكافية في الاتحاه المعني , 
وهكذا عدنا فيما يتعلق بنظرية الأشكال إلى إسهامات مدرسة برلين الجشطالتية . وإلى 
الاتحاه السيميوطيفي الأمريكى ل «شارل ساندرس دورس ) فيما يتعلق بالمجال السيميوطيقي . 
أما بخصوص البلاغة فقد توقفنا عند إسهامات البلاغة فى مجال نقد الفن وتناول الأعمال 
التشكيلية . 
1- نظريةالأشكال 
نقصر اهتمامنا فيما يتعلق بالإطار الفلسفي على التوجهات التى بحثت في الإدراك 
وعلاقته بالحواس المختلفة ء ولعل أوضح توجه في هذا الباب هو الذي تقدمه نظرية الأشكال أو 
سیکولو جیا الأشكال. هذا مع العلم أن اتجاهات فلسفية عديدة اهتمت بالموضوع من زوايا 
مختلفة, بدء| بالفلسفة الاغريقية مرورا بالفلسفات الألمانية الكلاسيكية (کانط وهيجل) وانتهاء 
بالمدارس السيكولوجية المعاصرة . 
والاتجاه الجشطالتي . يمكن أن يعبر فى الوقت دهسة » اتجاها فلسفيا واتجاها 
سيكولوجياً: فهو اتجاه فلسفي لكونه «يدمج مقولات الشكل أو البنية في تأويل العالم المادي . 
كما في تأويل العالم البيولوجي والذهني. ويۇسس قرابة د بين الوقائع التي فصلت ينها 
التصورات التقليدية. بانيا على هذا التقارس فلسفة واحدية (15]6ثتده84) للطبيعة». كما يعتبر 
اتجاهاً سيكولوجياً «لأنه يطبق نفس المقولات فى المجال الخاص للسيكولوجياء وعلى قضايا 
محددة وملموسة. إن نظرية الأشكال تريد تحرير هذا العلم من بعض الأطر التقليدية التي 
حلت من افاقه وأبعدته عن الواقع وعن الحياة. . 0 
لقد أفادت نظرية الأشكال بشكل كبير في مجال الإدراك اعتماداً على التجربة المباشرة 
المعتمدة نقطة انطلاق لكل سيكولوجيا ولكل علمء إذ اعتمادا على التجرية المباشرة» يقلل 
ا من دوز الانتاه والثقافة في الوظيف او دراكية عبر المعطيات النصرية ؛ هم يرود 
ر الاقتراحات الأكثر ارتباطاً بموضوعنا» بخصوص اتلاك وتلقى المعطيات البصريةء 
الأشكال والصور على سبيل المثال . 


, Paul Guillaurne. La psychologıe de la forme, Flamarion 1979 م‎ 5. (1) 


18 


لهذه الغاية سنعتمد كتابين: أحدهما أصبح اليوم في عداد الكتابات السيكولوجية 
الكلا سيكية؛ ومع ذلك يبقى حتى اليوم أهم عرض شامل لمبادىء ومحتوى نظرية الأشكال. 
وهو كتاب «سيكولوجيا الشكل» Psychologie de la forme)‏ هآ) ل (بول كيوم) (.۴ 
©0111121112) . وهو كتاب صدر لأول مرة سنة 1934 كأول تعريف بالاتجاه باللغة الفرنسية© . 
وثانيهما: كتاب «دلالة الصورة) (عق8قتصطة”1 ع0 عناونامقم56) رمن أجل مقاربة منهجية 
للخطابات البصرية». وهو كتاب حديث نسبياً (1986) يجمع إلى المعطيات النظرية» فصولا 
تطبيقية فى قراءة الخطابات البصرية » لمؤلفيه «برنارد كوكولا» و «كلود بيروتيت» (.12ا0© .8 
)et 0. Peyroutet‏ والكتابان يشتركان في تقديم خحلاصات وتركيبات لهم محتويات الآرث 
النظري الجشطالتى حول البصري عامةء والأشكال والصور بشكل خاص” . 

تقدم القول ان الجشطالتيين يرون أن العالم والصور يفرضان بنياتهما على الذات 
الثاظرة» ومن هنا تقليلهم من أهمية الثقافة والانتباه فى الوظيفة الإدراكية الحسية» وقولهم 
بأهمية التجربة المباشرة. وفيما يلي نعرض بعض اقتراحاتهم حول امتلاك الأشكال والصور. 

يقدم الجشطالتيون أربع فرضيات حول علاقة الكل بالأجزاء فى الصورة. من هذه 
الفرضيات اثنتان حول طبيعة الإدراك الحسى للصور والأشكال» واثئتان حول طبيعة العلاقة بين 
المكونات (الكل والأجزاء) . | 
1 العلاقة الحدلية بين الكل والأجزاء : 

يبين الجشطالتيون أن إدراك صورة ماء هو إدراك مباشر حدسی ai} « (Intuitive)‏ فی 
الاآن نفسه إدراك شعوري وحسي . 

- كل إدراك هو كل شامل : فالذات تدرك الشكل (065211) كسجموعة مبنية لا فاصل بين 

عناصرهاء الأمر الذي يظهر بوضوح في ألعاب الخدع «(Les jeux d’erreurs)‏ حيث يتم عرض 
شكلين أو صورتين تدركان في تماثلهما ولكن بعض عناصرهما المكونة تبرز الحتلافاً ما» هذه 
الاخحتلافات لا يمكن أن تدرك وترصد إلا عبر مجهود انتباهي . ومسح بصري منظم» وبناء على 
هذا يقرون بأن على التربية البصرية. أن تحارب هذا الحكم القبلي القائل بأنه يكفي أن نبصر 
لنعتقد أننا فهمنا كل شيء وأحسسناه» والحال أن الصورة أو الشكل لا يمكن أن تعرف إلا عبر 


C. Peyroutet, B. Cocula. Sémantıque de image pour une approche méthodique des messages visuels {3) 
lb Delagrave Paris, 1986. 
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- الكل يحتوي الأجزاء ويهيمن عليهاء وهكذا فالعناصر المكونة للشكلين أسفله لا تدرك 
كعناصر منفصلة مستقلة» وإنما في إطار كلي أي : مثلث ثم دائرة أو مستطيل . 


A 
(B3 ` 


إدراك الكل لا يمكن أن يتم بمجرد الجمع البسيط بين الأجزاء» وهكذا فإذا انتزعنا 
عنصراً من كل اتحويله إلى كل آخخرء فإن هذا العنصر المحول سيأخذ دلالات جديدة ومختلفة 
عن الأولى . كما أننا إذا انتزعنا عنصراً من مجموعةء فإنئا نحصل على مجموعة مختلفة عن 
الأولى وليس على الشكل الأول منقوصاً منه العنصهر المحولء ونفس الشيء في حالة القيام 
بتعويض عنصر باخر . 

من الفرضيات الجشطالتية المقدمة أعلاه نستخلص أن مفهوم العلاقة أساسي » فهو أكثر 
أهمية من العنصر المفرد ذاته. وكمتال تجر يبي يسوق بول كيوم) في كتأيه وسيكولوجيا 
الشكل» المثال التالى : 

لناخذ أشياء منفصلة معينة » على سبيل المثال » بقعا سوداء غير منظمة على ورقة › 
الشكل أسفله : 

0 


شط« 


«الكل سيرى من دون شك مجموعتين من البقع › وكل مجموعة تمتلك فى إدراكنا وحدة 
معينة » والبقع الني تنتمي لمجموعة ما غير مندمجة فيما بينها رغم مشابهتها للبقع المكونة 
للمجموعة الآأخرى. لنلق ‏ دون فكرة مسبقة ‏ نظرة سريعة على الورقة. سنجد أن نوعاً من 
الفصل (Segrégation)‏ يفرض نفسه كما تمكن أنواع أخرى منطقياء غير أنها غير ممكئة 
التحقيق سيكولوجياً. فهي صعبة غير مستقرة» كما أنها تفترض شروطاً اصطناعية (. . .) 


مال 
2 


ش (2) 


(4) كوكولا وپیروتیت»› م. م. ص ص 14 ۔ 15- 16. 
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فإدراكها شىء» ورؤيتها شىء اخر. أما إذا قلصنا المسافة بين المجموعتين وزدنا المسافة 
الفاصلة بين عناصرهماء أو إذا أضفنا بقعا جديدة على الورقة. فإن الانطباع بوحدة 
المجموعتين الأوليتين يضعف . يبدو من خلال هذا المثال الدور الأساسى لمبدأ القرب والبعد 
بين العناصر المنفصلة . . .)60 , 1 

وكمثال على المعطيات البصرية التي تقوم على استثمار الفرضية الجشطالتية حول علاقة 
الكل بالأجزاء يورد «كوكولا» و «بيروتيت» مثالا من الكولاج في الفن التشكيلى من بداية 
القرن 20: 

وعندما أعاد الفئان «مارسيل دوكامب» (M. Duchamp)‏ إنتاح لوحة «دوفينتشي ) 
«الجوكندا» سنة 1919 مدمجا فى اللوحة ثلاثة عناصر ‏ شارب خحفيف» لحية صغيرة» والعنوان 
 )1..13.0.0.©(‏ ان الناظر هنا لا يرى اللوحة نفسها «الجوكندا » إضافة إلى ثلاثةعناصر زائدة» 
ولكنه يرى صورة ذات دلالات جديدة» لقد تحولت «الجوكندا» إلى رجل» أصبحت ساخرة» 
مثيرة للضحك,. لقد جردت من قداستهاء والبعض قال بكونها أصبحت مدنسة (. . .) إن 
جوكندا دوكامب (. . . ) هي في الواقع نوع من الكولاج - هذه الطريقة التي ابتدعها «بيكاسو» 
ثم سار عليها التكعيبيون والسورياليون ‏ تستلهم المعطيات الجشطالتية في علاقة العناصر 
داخل كل معين. . . 7 . 

مما تقدم نستخلص أولية العلاقات بين الأجزاء داخل المجموعة المقدمة كمعطى 
بصري لدى الجشطالتيين» واعتبارا لهذه الأولية» فإن إدراكنا الحسي للشيء المنظور هو في 
الحقيقة تبين للعلاقات القائمة بين مكوناتهء بخلاف الرؤية التي لا تتجاوز كونهارصدا له في 
كليته . بعد علاقة الكل بالأجزاءء نعبر إلى نقطة أخحرى في التصور الجشطالتي تهم جانبي 
العمق والشكل (Le fond et la forme)‏ . 
1 العمق والشكل : 

تهم هذه النقطة» دراسة التنظيمين» الخارجي و الداخلي للأشكال البصرية» انطلاقا من 
السؤال التالى : «ماذا ندرك داخل حقل متجانس كليا؟». 

الإجابة عن هذا السؤال تقدم عبر معاينة تجريبية يثبتها «بول كيوم» عن «وميتزغر» (.۷ 
)Metzger‏ “ يقول : 


«يوضع أشخاص أمام شاشة بيضاءء مضاءة بواسطة مصباح عاكس بشكل ضعيف, هذه 
(5) بول كيو م م.م ص ص 59-58 . آذ عن كتاب Gestalt psychology‏ . 
(6) كوكولا و بير وتيت › م.دمء ص ص 15-14 . 


(7) كوكولا و بير وتيت. عن (1034) :عع2اء71 W‏ 
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الشاشة تملا كل الحقل البصري . فى هله الظروف لا ترى الشاشة شة نفسها كمساحة مموضعة 
في عمق معين» ويبدو اللون مال كل الفضاء؛ إذا زدنا من قوة الضوء يبدو هذا اللون كثيفاً أو 
ولكن ثحت سمك معين › وعلى مسافة غير معتبرة أولاء وأنحيرا عندما تزداد قوة الضوء مرة 
أحرى.» يتمحدد انطباع المساحة والمسافة. إن هذا التقدم في الإدراك مرتبط بتمييز أول للنسيج 
السطحي لورق الشاشة. الذي أصبح بالإمكان تمييز نقطة صغيرة منه . لا إدراك إذن للأشياء إلا 
بوجود اختلافات في القوة بين المثيرات الناتجة عن أجزاء كثيرة من الحقل » فإدراك بقعة ضوئية 
سيطةء يفترض تمايزأ خملافياً بين المثيرات» يمنح الطاقة اللازمة لتمييز الحقل 
البصرى . . .)50 

من خلال هذا المثال المخبري» تبرز قاعدة عامة. وهى أن كل الأشياء المحسوسة لا 
توجد إلا فى علاقتها بعمق معين» وهذه القاعدة لا تنسحب على المعطيات البصرية فحسب» 
بل تشمل كل الأشياء والوقائع الحسية «فالصوت ينفصل عن عمق تكونه أصوات أخرى أو 
ضجيج » أو عن عمق صامت. . ( 

تنفصل كل الحقول القابلة للادراك إلى عمق وشكل . ذ: ففي المنظر الطبيعي أو الخطاب 
البصري هناك شكل أو صورة (©118135) تنفصل عن عمق › وهذا الشكل يبدو بارزا ومجسماً 

بعض الشىء» بالقياس إلى العمق الذي أسفل / خلف الصورة أو الشكل» وفي حالة الصورة 
يبدو هذا العمق متاحما للاطار. 

يمكن أن تر طبيعة العمق في خصائص الصورة» من هنا فإن الرسم والتصوير وفثون 
الديكور تراعي هذه الحقيقة وهذا التأثير الكبير للعمق يفسر عددا كبيرا من الأوهام الإدراكية. 

فقي ففى المثال أسفلهء المأخوذ عن «کو کولا») و «بيروتيت)») يبدو المربع المتساوى الأضلاع شه 

متسحر ف (ع112762) ثم يبدو كما لو فقد خطية أضلاعه بسبب تأثير منحنيات العمق . 


N1 0 


(8) بول كيوم. 31 1 ص 64 
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إلى جانب المثال أعلاه يسوق صاحبا «دلالة الصورة» جملة من القوانين التي بموجبها 
يمكن إدراك مجموعة من العناصر كشكل بالقياس إلى عمق مع . وهي قوانين خمسة : 
1 قانون الصغر (Loi de petitesse)‏ : 
الشكل الصغير يبرز منفصلا عن عمق أكثر كبراً. 
2- قانون المساطة ( (Loi de simplicité‏ : 
الشكل البسيط أبرز من الشكل المعقد. 
3 -4- قانون الانتظام والتقابل (Lor de regularité et de symetrie)‏ : 
يتعلق الأمر بالتقسيم المنظم والتقابلي لعناصر شكل معين . 

5 قانون الاختلاف ( Loi de différenciatio,‏ ) : 
الشكل المبنين بكيفية غريبة ابتكارية يبرز بشكل أفضل» وتمكن ملاحظة أهمية هذه 
القوانين في تصور تصاميم الملصقات السياسية والخطابات الإشهارية. وحتى فى صور 
الحاسوب . وتكمل قوانين التمييز بين العناصر القواعد المقدمة أعلاه حصوصا إذا تعلق الأمر 

بالعلامات غير التصويرية (Les signes non figu1atifs)‏ , 
هذا عن قوانين تمييز الأشكال عن العمق. أما عن تمييز العناصر المكونة للأشكال 
فيسوق المؤلفان جملة من المعايير التي بمقتضاها تدرك عناصر معينة كعناصر مكونة لشكل 

معي » وھی كالتالي : 
1 معيار القرب . 
2 معيار المشأبهة . 
3- معيار التسلسل . 
بالنسبة لمعيار القرب. بوردان المثال التالي : 


بموجب هذا المعيار تبدو متوالية النقط (أ) مقسمة إلى مجموعتين . 


ش (5) (ب) 020 © © © يد 


وبموجب معيار المشابهة تبدو متوالية النقط (ب) مقسمة إلى مجموعات تناوبية من النقط 
والدوائر. 


نش (4) 0( 


(9) كوكولا وبيروتيت» (1986)» ص ص 18-17 . 
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أما بخصوص معيار التسلسل فيقدمان المثال التالي : 


ش (6) (ج) کے 


سے 
كم 
r‏ 


mpi Hin EF ا کا .ا لصب ي ا ع س سے لے سے د‎ _ E 


بمقتضى معيار التسلسل تبدو الخطوط المتقطعة (ج) في شكل خطين أحدهما أفقي 
والثاني مائل . يقولان بهذا الخصوص : «إن توالي مجموعة لمنحن معين يميل إلى الاحتفاظ 
باتجاه كل جزء من أجزائه في الاتجاه الذى يفرضه اتجاه المجموع . . د 

مجمل هذه القوانين والمعايبر يجري توظيفها في أعمال وبحوث الخطاطين والرسامين 
غير التصويريين. 

إلا أن هذه القوانين ليست نهائية ء إذ يمكن الوقوف عند معطيات بصرية لا يمكن التمييز 
فيها بين العمق والشكل بمثل هذه السهولة السالفة . من ذلك مثلا الحالات التى يوردها «بول 
كيوم» والتي يوجد فيها جزءان من الحقل غير متغيرين موضوعياً ولكن يمكن أن ينظر إليهما 
بالتناوب في دوري الشكل والعمق» ومن ذلك مثا الحالة البصرية التالية : 


ش (7) 


في النموذج يمكن أن نرى صليباً مكونا من القطاعات المحتوية على شعاعات الدائرة» 
منفصلا عن عمق تكونه القطاعات الدائرية المتعاقبة . يخلق لدينا انطباع بأن جسماً شبه بارز 
يلوح على العمق» وهذا الانطباع يتأكد بمجرد أن نأخذ الصورة في وحدتها الطبيعية. هناك 
انطباع اخر أكثر مفارقة, هو أن العمق يتواصل مختفياً أسفل الصورة (الصليب). إننا نحس 
تواصل الأقواس/ الدوائر. رغم أننا لا نراه (التواصل) إلا جزثئياً. في حين أن القطاعات 
الشعاعية تبدو محدودة, فيما نراه واقعياً . إن الأمر هنا لا يتعلق بمعرفة ؛ ذلك أننا في الحفيقة لا 
نعرف شيئاً عن تركيب خفي من هذا النوع المجهول. 

لا يجب أيضاً أن نقول إننا نتخيل العمق أسفل الصورة» ذلك أنه في الإدراك التلقائي 
لهذا النموذج. لا نحقق الصورة بأجزائها الخفية بالفعل. لكن إذا تأملنا هذا النموذج لبعضص 
Robert Francèês. La perception, (1963) ın, Cocula, Peyroutet (1086), 2. 6 (10)‏ . 
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الوقت. يمكن أن يحدث تغيبر مفاجىء» ستبرز صورة جديدة غير متوقعة» ومذهلة؛ صليب آخر 
مكون من أقواس حلزونية» إنه هو الذي يبدو الآن بارزاً في حين اختفى الصليب الآخرء 
والحقل الذي يلازمه أصبح الآن جزءاً من العمق. والشعاعات هي التي تعطي الانطباع 
المفارق بالامتداد على نمط واحد أسفل الصورة. 

إن بعض الشعاعات تؤدي دور الحدود أو الحافات بالنسبة لأضلاع الصليب. إنها تنتمي 
إلى الصورة مشكلة حافاتها (208101155)) » فى -حين لا توجد حافات خحاصة بالعمق . وفى حالة 
قلت الأدوارء تمر نفس هذه اللخطوط إلى الصورة الجديدة» بحيث تكون حدود أحد الصليبيين 
في حالةء وحدود الآخر في حالة أخرى. إن للصورة شكلا فى حين لا شكل للعمق كما أنه لا 
يمكننا أن نرى الصليبيسن في أن واحد» فشمجرد ما نرى أحدهما يختفي الآخر. . .ب" ., 

نستخلص من المثال المقدم أعلاه حقيقتين : أولاهما أن قواعد التمييز والمصل بين 
الشكل وعمقه» هي قوانين لا تنسحب على كل كا e‏ البصريةع إذ يمكن أن يكون إدراكنا 
محکوما بخداع بصري » وثانيهما أن للشكل صورة وحافات لازمة للفصل والتمييز» في حين 
أن العمق لا حافات له ولا صورة . 

بعد قواعد التمييز المذكورة» نعبر الآن إلى نقطة أخرى أساسية في نظرية الشكل» تتصل 
بالقوانين السالفة وتكملها من بعض الوجوه وهي : رسوخ الشكل. 
1 - رسوخ الشكل :(Prégnance de la forme)‏ 


ماذا نقصد بالرسوخ؟ يجيب (كوكولا وبيروتيت» على ضوء النظرية الجشطالتية كالتالى : 
في الوقت الذى تكون فيه أشكال عديدة ممكنة داخل مجموع معين يبرز أحد هذه الأشكال 
برسوئحه وساته ٠‏ أي خاصيته في شد الانتاه . يعتبر شكل ما راسخاً أو جیدا في الوقت الذي 
يخضع فيه أكثر من سواه لقوانين الجشطالت التي سلف توضيحهاء وخصوصاً منها قوانين 
البساطة والانتظام والتقابل . 

قوانين الرسوخ هاته» ستكون موافقة لقوانين الطبيعة: البساطة, التوازن» الدقة 
النسبية» ومن هنا الفرضية القابلة للمناقشة» والقائلة بالتشاكل التكويني : «تسود نفس القوانين 
في العالم الخارجي وفي العالم الإدراكي الذهني . . . . 


من هنا ما سلف تقديمه حول نسبية القوانين ن المميزة للشكل عن عمقه . وبهذا الخصوص 
يمثل المؤلفان بنمودج يظهر فيه شكلان راسخان بنفس الدرجة ع حيث يمكن للناظر أن یری إما 


(11) بول كيوم. م. م. ص ص 6665 . 
(12) كوكولا . بير ونيمت » م.م ص ص 17-16 . 


مظهرا جانبيا لوجهين بشريين وإما مزهرية . 


ش (8) 


1.3.1.1 - قياس الرسوخ : 

يستەخدم الإشهاريونء وبعض الفئانين التشكيليين أو الخطاطون الراغبون في إنجاز 
صور ذات فعالية » أبحاثا راهنة حول الرسوخ . أي حول قوة احتمال أشكال معينة للتشويش . 

هذه الأبحاث تخص الملصقات بالدرجة الأولى » فنحن نعرف في الواقم أن تلقي 
وإدراك ملصق معين في وسط حضري» إدراك مشوش عليه فى الغالب من قبل ضجيج 
وأصوات «فالذات توجد مقتحمة من قبل أصوات وروائح وألوان وأشكال (. . .) وفي 
المختبرات يحاول المختصون إنتاج هله الوضعية , وعراص صور مشوس عليها على ذوات 
معينة ع وفي وضعية كهاته تمكن در جه مقاومة الأشكال للعشويش من قياس درحة 
ال : ,013 

سی . اه . 

ومن بين الطرق الموظفة للقياس» يورد «كوكولا وبير وتيت» الطرق التالية : 

أ طريقة تقوم على اختزال زمن التلقي /الإدراك» عن طريق استعمال المبصار 
)"achistosc0p8(‏ وعرض صور مصحوبة بإضاءة ثابتة لفترة قصيرة 1/10» 1/6» 1/2 من 
الثانية . . . بعد ذلك يتحدث الحاضرون عما رأوه مبررين في إجاباتهم مدى رسوخ أشكال 
ب - طريقة شبكات الحجب (2002][ناء0'00 غتنته15656)» حيث يتم حجب جزء من 
الصورة. بواسطة بقع أو شبكات في خطوط ومربعات . 

ج - طريقة أكثر حداثة. وتوم على دراسة حر كه العينين على الصورة المقترحة لر صد 
المواقع التي تباشرها العين بالرؤية قبل غيرهاء إلى أين تتجه الرؤية بعد ذلك“ . 

إن موجهى الخطابات البصرية وخصوصاً الإشهاريين منهم ومصممي الملصقات 
السياسيةع بيهمهم إنتاج صور يفرضصضص فيها شكل حل نفسسة على الإدراك الحسي البصرى. 
ويو چهه وؤيرتية . ولکن المعرفة الجيدة بقوانين نظرية الشكل تلعب ضدا عن هذه الرغية . 
(13) کوکولاء بیروتیت» م م. ص 17. 

(14) کو كو لا , بيرونيت. م مء ص 17. 
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استعرضنا فيما تقدم بعض الاقتراحات الجشطالتية حول امتلاك وتلقي المعطيات 
البصرية. وكانت تلك الاقتراحات معززة فى أغلبها بأمثلة تجريبية» انسجاماً مع روح فلسفة 
الحشطالت ذاتها ومجمل الاقتراحات السالفةع سواء منها المتصلة بالعلافة بين الكل والأجزاء, 
أو الفصل والتميبز بين الشكل والعمق» أو رسوخ الأشكال»ء لم نكن لنوردها لولا أهميتها 
بالنسبة لموضوع اليعد البصري للنص الشعري في اشتغاله الفضائى , وما يقتضيه هذا البعذ من 
ضبط لمسألة تلقي وإدراك المعطيات والأشكال البصرية الموظفة لهذه الغاية . 

وبما أن عنصر الفضاء هو العنصر المحوري في هذا العمل فإننا نقترح البحث في تلقي 
وإدراك الفضاء من المنظور الجشطالتي . 
1 - إدراك الفضاء : 

کان الحديث عن الكل والأجزاء. والفصل والتمييز» والشكل والعمق. والرسوح 
ومقاييسه» حديثا ناقصا ما لم يكتمل بتفصيل الحديث عن الفضاء . . بل إن عرض تلك القضايا 
يستحيل أن يتم دون ملامسة مشكل إدراك الفضاء . 

يقصد الجشطالتيون بإدراك الفضاء «كل المظاهر الهندسية للأشياء: 

. (Localisation) الموضعة‎ 2 

. (Direction) الاتجاه‎ O 

. (Grandeur) الكبر‎ O 

. (Distance) « . . المسافة.‎ 0 


كما يلحون على المظهر العلائقي » في مقابل المظهر النوعي في إدراك الأشكالء إذ 
درون المظهر الأول أغلب من الثاني سواء في إدراك وتلقى رجل الهندسة أو في الادراك 
العادى . لهذا فإنهم يعتبرون الأشكال تحت المظهر المذكور. 


يجدر التذكير في هذا السياق بأن الجشطالتية كفلسفة وكسيكولوجيا تولدت مع بداية 
القرن» عن رد فعل ضد سيكولوجيا القرن 19 التحليلية» التي جعلت من مهامها تحليل وقائع 
الوعي أو السلوكات. متاثرة في ذلك بالعلوم الأخرى وعلى الخصوص بالفيزياء والكيمياء . وقد 
صادف بروز النظرية الجشطالتية» الأزمة التي انتهت إليها السيكولوجيا التحليلية» وتولد 
إحساس بضرورة مبادىء جديدة» أمام عدم كفاية سيكولوجيا العناصر. فكانت المطالبة 


بسيكولوجيا المجموعات. والبنى والأشكال. 
(15) بول كيوم: م.م“ ص 87 
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المنهج التحليلي الذي كانت تتبناه الأطروحة الكلاسيكية . «هذه الأخيرة كانت تظن أنها فسرت 
الفضاء بواسطة خصائص الإاحساسات الأولية. فلكل منها علاقته المحلية. غير أن الصعوبة 
تنتح عندما يتم تحريك إحدى الحواس المدركة للفضاء . فبما أن اليد والعين تتحركان فإن أية 
نقطة من العضو المتلقي يمكن أن تثار بأية نقطة من الفضاء . كما أن الأشياء المختلفة الملموسة 
بنفس النقطة من الأصبع » تتموضع مع ذلك في أماكن مختلفة, وعندما تدور العين لا يترجم 
تتحول الصورة على شبكة العين بتحول ظاهر للأشياء . بل على العكس من ذلك › 
عندما تتبع العين شيئاً متحركاً. فهذا الشيء لا يظهر ثابتاً رغم أن صورته لا تتحرك على 
الشكية. . . »أ , 

انطلاقاً مما تقدم. يقر الجشطالتيون بضرورة قبول كون العلاقة المحلية متغيرة حسب 
موقع الحواس/ الأعضاء. وإضافة إلى تأكيد التغيير المذكورء تبرز صعوبات ممائلة بالنسبة 
لأقسام أخرى من الشكل» ويمكن إجمالها فيما يلي : 

مكيف يمكننا إدراك أشياء من مسافات مختلفة بالنسبة للعين» بما أن هذه المسافات 
المحسوبة على طول الشعاع البصري لا تترجم إلى اختلاف في المواقع على شبكية العين؟ . 

0 كيف تمنح صورتان مستويتان ولكن متباينتان» شيئاً واحداً مجسما وناتثاء فى حالة 
الرؤية المزدوجة ؟ . 

0 كيف يمكن تفسير ثبات الأشكال والأحجام فى الأشياء المرئية. رغم التغيرات 
المتوالية لأشكال وأحجام الصور على الشبكية في التحولات النسبية للذات والموضوع المرثي؟ . 

© من أين تأتي الأوهام البصرية الفضائية المتعددة التى اهتمت بها السيكولوجيا منذ 
أزيد من قرن» والتي لا تفسر بالقوانين البصرية الهندسية؟ . 

كل هذه الخروقات لقوانين تناسب الإدراكات والمثيرات المحلية المياشرة» تفترض فى 
نظر الجشطالتيين. تصحيحاً للقيم المحلية sءاهءه!‏ .۷ للاحساسات الأولية» هذا التصحيح 
يمكن أن يرد إلى الامتزاج بين مختلف الاحساسات المشحونة عبر التربية بدلالات معقدة 
بعض الشيء. 

إن النظرية الجشطالتية على العكس من ذلك. تفسر إدراك الفضاء بواسطة قوانين 
التنظيم. ففكرة العلامة المحلية أو القيمة الفضائية الأولية للنقط على الشبكية أو الجلد صعبة 
التصديق م المنظور الجشطالتي . 


)6( بول كيوم. م.م 
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1 _ الفضاء والا متداد (م6tendu)‏ / التحرية البصرية : 


لا يجب الخلط عند الجشطالتيين بين المفهومين . فالامتداد يمتلك من قبل الطفل 
الصغير بالحدس المباشر» في حين لا يدرك الفضاء إلا عبر تفكير رياضي ومجرد . إن الذكاء 
يقوم بر بط المعطيات الإدراكية الأخحرى بالإدراك البصرى › مؤدياً يذلك دورا تركيبياً وتأويليا. 
كما أن أحكامه مرتيطة بتذكر تجارب إدراكية سابقة» وتفسيرات مصدرها القئات الاجتماعية 
«وهكذ!ا تعبر الذات من المعيش» من المسموع إلى مفهوم الفضاءء فضاء هندسي ومجرد» 
يمثل تمثيلا رسمياً (Schématisation)‏ بلورة مختلف التجارب المحركة والبصرية للأفراد فى 
الامتداد. . . )2" . 


إن مفاهيم الفضاءء تتابعت عبر التاريخ بما أنها مرتبطة بالمعرفة كما قم توضيح ذلك . 
وإلى جانب التلازمات بالتداعي . يعمل الاشتغال النفسي على ضمان ربط بين الإدراك 
البصرى والذاكرة» والأنشطة الشعورية والوعي . المتخيل . الأمر الذى يصبح معه إدراك 
الفضاء نوعاً من التذكر الذي يفعل فيه اللاشعور أحياناء والعوامل السوسيو ثقافية في أحيان 
أخرى. إذ لا يمكن إنكار أثر الوسط الثقافي . والوسط الإ ثنى في الإدراك . 


إن الإدراك البصري عموماً يرتبط بالنماذج والقيم الثقافية» فدون تربية» ودون نقل 
للتجارب يكون الفرد المعزول أسير نظرة نفعية (11148156ا[]) . من هنا فإن التربية البصرية يجب 
أن تراعي المظاهر الطبيعية في أغلبها. إما بهدف تأويل عقلاني أو على العكس من ذلك من 
أجل اكتشاف مختلف دلالاات خطاب بصری معين . هذه النقطة بالذات ستكون محور تناول 
مفصل من قبل ج . سورل (5631:16 .[) في كتابه «المقصدية» وفي الفصل الثاني منه على 
الخصوصء. الذى خحصصه لتناول مقصدية الإدر اك «(Intentionnalité de la perception)‏ 
حيث اختار أغلب أمثلته من مجال الإدراك البصري منتهياً إلى إقرار فرضية تقول بالتجربة 
الإدراكية البصرية. وبعد أن أوضح سورل أن هدفه من وراء تخصيص فصل كامل من كتابه 
حول المقصدية للادراك» ليس هو البحث في المشكل التقليدي للادراك وإنما إدماج تفسير 
للتجارب الإدراكية في سياق نظرية المقصدية التي بسطها في الفصل الأول من الكتاب . الحتار 
سورل نموذجا للتمثيل › متساثلا عن كيفية اشتغال البصر من مور ررر وعن العناصر 
التي تتدخل من أجل أن تشكل شروط صدق جمل من مثل. (أ) یری (ب) أو أن (ب) تمثل 


مدركاً بشرياً أوحيوانياً ولا تمثل شيئاً ماديا يقول : .[١ ٠‏ . . إننى عندما أرى سيارة أو شيئ آخر أكون 


.18 كوكولا وبير وتيتء (1986)» ص‎ )17( 
. J. Seurl. L’ıntentionnalité. ed, mınuıt, 1986, chap II, P. 56 (18) 
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ممتلكا لتجربة بصرية محددة» ففي الإدراك البصري للسيارة لا أرى التجر بة البصرية» ما أرأه 
هو السيارة ولكننى وأنا أرى السيارة أكون ممتلكاً لتجربة بصرية . تجربة بصرية هي تجرية 
السيارة . + . »192) 

يارة. . .»2# `. 


هذا الاقرار بمقولة التجربة البصرية يلزمه التمييز بين والتجرية والإدراك : فمقولة الإدراك 
تتضمن في نظره بمعنى ما مقولة النجاح التي لا تتضمنها ضرورة مقولة التجربة. وعلى 
التجربة أن تحدد الأسس التى يقوم عليها النجاح» غير أننا يمكن أن نرى «تجربة» دون نجاح 
أى دون «إدراك» . 


وفى مقابل الفلاسفة الذين أنكروا وجود «تجربة بصرية» يقوم سورل بتأكيد فرضية غالبا 
ما أبعدت من النقاشات الفلسفية وهي أن «التجارب البصرية (كباقي التجارب الإدراكية) هي 
تجارب مقصدية (. . . ) فالتجربة البصرية كغيرها من التجارب الأخرى تمتلك شروط إشباع . 
من هنا يمكن البحث فى التماثلات والاختلافات الموجودة بين مقصدية الإدراك البصري 
ومقصدية الاعتقاد على سبيل المثال» . 


يبوصح سورل نتيجة مقارنته مستخلصاً أن التجرية الإدراكية حدث ذهني واع. مرتبط 
بشر وط الإإشباع بطريقة يقة تختلف جذريا عن شروط إشباع الاعتقاد والرغية. وأ التجربة 
اراک مسري ل ر ة بما أنها لا تقف عند حد تمثيل الشيء» بل تتيح إمكانية 

شرة الاتصال فك ي من هنأ فان فيها من المباشرة والآنية ما له يتوفر في الاعتقاد. يقول 
ا أ: دما أريد قوله هو أن التجربة البصرية لا تقف عند تمثيل الحالات المدركة» ولكنها 
حال إشباعها تمنحنا اتصالاً مباشراً بهذه الحالات . إنها بهذا المعنى عرض لهذه الحالات بكل 
1 )20( 
دقة , . .غ : 
هذا إلى جانب كون حالات مثل الرغبة والاعتقاد حالات غير واعية بالضرورة . فبالإمكان 
أن يكون لشخص ما معتقد أو رغبة دون أن يفكر في ذلك . . . غير أن التجارب الإدراكية 
البصرية هي إحداث ذهنية واعية. فمقصدية تمثيل ما لا ترتبط بواقع كونها تتحقق بصورة واعي 
أم لا فى حين , أن مقصليه تعجر به 4 إدراكية تتحفق تتحقق في العادة في شكل خصائص استئناتية 
(ظاهراتية) مر تة بالأحداث الذهنية الواعية . . . )210 . 


(19) ج . سور ل, (1986)» ص 57. 
(20) ج . سور ل» (1986)» ص 66 . 
(21) ج . سورل» (1986)» ص 65 . 
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ويجمل سورل المقارنات الملخصة أعلاه في الجدول التالي الذى يمكن من مقارنة 
السمات الشكلية لمختلف أنماط المقصديات التى تناولها : 


فى الجدول أعلاه تنضاف الذاكرة إلى جانب التجربة البصرية والرغبة والاعتقاد. إن 
ذاكرة الأحداث المعيشة تشترك في بعض السمات مع التجربة البصريةء من ذلك مثلاً كونها 
كالبصر إحالة ذاتية» كما تشترك في سمات أخرى مع الاعتقادء ومن ذلك كون الاثنين تمشيلا 
قبل أن يكونا عرضاً . 

يرى سورل أن الفعلين «رأى» و«تذكر) حلافا للفعلين «رغب» و «اعتقد» لا يقتضيان 
فقط حضور محتوى مقصدي» ولكن أيضاً أن يكون هذا المحتوى مشبعاً. يقول بهذا 
الخصوص : 

«إدا رأيت فعلياً مجموعة من الحالات› فهذا يعني ضرورة أن هتاك أكثر من تجر بتى 
البصرية» أي أن الحالات التي هي شرط لإشباع التجربا البصرية» يجب أن توجد» ويجب أن 
ع م التجربة . وإذا تذكرت فعلياً حدثاً ماء فهذا يعنى أن الحدث المذكور يجب أن يكون 

قد وقع وأن وقوعه يجب أن يكون السبب في تذكري . . .) 23 


لقد كان هذا الاستطراد ضرورياً لموضيح أهمية التجربة ف الإإدراك البصري 5 
اقتراحات سورل - التي تشعبت إلى قضايا إدراكية ومقصدية عميقة ليس هنا مجال لتفصيل 


(22) ج . سورل» (1986) . 
(23) ج . سورل» (1986)» ص 74. 
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والقيم الثقافية» لهذا فإن اكتشاف دلالات خطاب بصري معين رهين بالتجارب المعيشة أو 
المنقولة» بفضل تربية بصرية تراعي هذه المسألة. 


خلاصات 
وقفنا فيما تقدم على أهم الاقتراحات التي أفرزتها نظرية الأشكال بخصوص تلقي 


وإدراك المعطيات البصرية وهى اقتراحات يمكن إجمالها فيما يلي : 


-1 


الطبيعة المباشرية الحدسية لإدراك المعطى البصري . 
الطبيعة الشعورية الحسية لإدراك المعطى البصري : 
أولية الكل على الأجزاء في الإدراك . 
ارتباط الشكل بالعمق وقوانين التمييز والفصل . 
قانون الصغر. 
قانون البساطة . 
قانون الانتظام والتقابل . 
قانون الاختلاف . 
معايير تمييز العتاصر المكونة للأشكال : 
القرب. 
المشايهة. 
التسلسل. 
رسوح الشكل ومقاييس الرسوخ . 
إدراك الفضاء . 
الفضاء والامتداد. 
التجربة الإدراكية البصرية. 
هذه الاقتراحات | لجشطالسمة رغم قدمها ال لنسبي لا تزال | لمعتمد الذى لا غنى عنه فى 


مجالات الفن التشكيلى » والتواصل البصري . 
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2.1 - البلاغة والخطاب البمصرى 


منذ القديم حتى فجر الر ومانسيةء كانت الملاغة استراتيجية بيداغوجية فى فن القول 
والخطاب» غير أنها اليوم عرفت توسيعا لمجال اشتغالها ليشمل حقل الفنون التشكيلية والسينما 
والتلفزيون والاعلان التجاري» وفئون الموضة والأزياء. 

كان اهتمام البلاغة القديمة منحصرا في تثمين الأفكار والحجج واستثمارها في صور 
بيانية وأسلوبية دقيقة التحديد والتصنيف والتقعيد» واليوم يسجل حضور البلاغة في مجال 
الأسلوبيات فى صيغة جديدة. بفعل تأتير إحقاقات اللسانيات والسيميوطيقا. مسجلة حضورها 
إلى جانب الشعرية والسيميوطيقا كمبحث مؤهل لمعالجة أنماط التعبير والتواصل المختلفة . 

تحدد الصور البلاغية اليوم كأنزياحات عن تعيرية متعارف عليها. فالمعروف أن هناك 
طرقاً عديدة للتعبير عن الفكرة الواحدة» وبين هذه الطرق تكرس طريقة واحدة في الاستعمال 
العادى تعشر عادية لاستجابتها لقاعدة عامة يقبل بها مجموع المتحدثين» هذه القاعدة العامة 
تشمل : 

1[ مساسبة الكلام لقواعد اللغة المعنية . 

2 واحدية الدلالة وتعيينيتها . 

3 - مناسبة الدرجة الصعر للخطاب''. 

وكل خروج عن هذه القاعدة العامة ء يعني إبراز انزياحات» أي ظهور أسلوب نخاص . 
من هنا ترصد الانزیاحات فی مستوى الدلالة فى مجموعتين : 

أ - إنزياحات استبدالية» وتتميز باستبدال علامة بأخرى . 

ب - إنزياحات تراكبية وتتميز بخلط في نظام تركيب العلامات . 


(1) كوكولا وبير وتيت دلالة الصورة, (2)1986) ص 48 
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وهده الانزياحات قل يتج عتها اسلوب جماعي في صورة كتابة» أو أسلوب فردي ينتج 
اس ء!ت أو دلالاات فرعيه . 
_ القاعدة والانزياح في الخطاب البصري : 

فی اايتفانات البصرية رصعب التمييز بين المحورين التراكبي والاستبدالي كما أن 
لشثير - أي العملية التي : کن من الجمع بين بؤرة من علامة أو أكثرء والتعليقات على البؤرة - 
بعت شكال . فالعلامات البصرية في الواقع» تناسب كائنات أو أشياء ولكنها لا تلائم قطعا أي 
معا أو أبة صفة أو ظرف» إذ كيف يمكن على سبيل المثال ترجمة جملة من مثل : 

وإلى الرباط سأذهب في الشهر القادم» إلى علامات أيقونية بصرية ؟ 

ل ال سے ی ی ی سے س ا 

سسؤارة تعلق 

یمک أن يتم التبكير عن طريق استعمال أشكال أيقونية «([conogrammes)‏ أي بعضص 
المسهات الحاهزة التي تمكن من نو جيه المتلقين إلى بعص الدلالات الايحائية المركزة في 
تعديقات':'. عمى الملصقات. والإعلانات التجارية ء والصور المتحركة يتم التبثير عن طريق 
الرسسم والتصوير المعوتوغرافي » وغالبا ما تكون الصورة في علاقتها بالنص المصاحب إما إضافة 
أو تعسير'. 

قد يدو من السهل تسبياً معاينة الانزياحات في اختيار المنبهات وحتى الأشكال 
النصرية. أي في المحور الاستبدالي ء غير أن الصعوبة ترد بخصوص الانزياحات التراكبية . 
41 . الانزياحات الاستعارية ‏ الاستدالية : 

:)Êcarts paradigmatiques de substitution) 

هي الانزياحات الناتجة عن تعويض العلامة (ع 2) بالعلامة (ع 1) غير المتوقعة من قبل المتلقى . 

1.1.1.21 - فى المجاز المرسل (81726600011) : ذكر الجزء وإدارة الكل : 

يتعمد هدا النوع من المجازات في الرسائل الآيقونية» إذ يمكن الحديث عن مجاز من 
هدا أسوع في الوقت الذي لا تقدم فيه الرسالة إلا جزءا من الموضوع الذي يقصد تمثيلهء وهنا 
یں ادر ج انسار التكعيبي في الرسم الذى ملح إمكانية إبراز جزء من المرجع فقط . فی هله 
امحابة تكون الصورة البلاغية الناتجة مجازا من هذا القبيل . ۰ 

2.1.1.2.1_ في الكتاية (Métonymie)‏ ` 
ظ تستدل علامة بأخرى بنية الدلالة على علاقة التجاور, أو السبب بالنتيجة. وهذه الصورة 
البلااعية ب“ 7 : ا 

عيه يستعملها الإعلان التجاري بشكل واسع» بغرض الإقناع بالتتائج الحميدة لاستعمال 

1 عر العصل الرائع من المرجع تفسهء الستن البلاغية وسئن اللاشعور ص 48 
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مسو معين. ومن أجل رصد الكناية في رسالة أيقونية معطاة يجب : 

0 إما أن تكون (ع 1) و (ع 2) ممثلتين. 

]ا وإما أن يشير نص رديف ومكمل إلى أن العلامة الأيقونية الكناثية ممكنة» وهذا على 
عكس الخطاب اللغوي الذي لا يفترض فيه حضور (ع 1) إلا في حالات قليلة. 

1 - فى الاستعارة ٠‏ 

تستبدل (ع 1) المتوقعة ب (ع 2) بموجب المشابهةء ففى اللغة يسهل التمييز بين 
الاستعارة والتشبيه (المقارنة). إن الاستعارة الاستبدالية في الحقيقة نوع من التعويض يتم 
بموجيه إفراغ (ع 1) من مدلولها لتستعير مدلول (ع 2). 

دال 2 دال 2 
مدلول 2 مدلول1 

على عكس التشبيه (المقارنة) الذى يعتبر انزیاحاً تراکبیاً لكون العلامتیں 1 و 2 تحتفظان 
باستقلالهما وهذا أمر تساعد في إبرازه الروابط أو الوسائط المقالية (أدوات التشبيه) . 

ففي الخطاب البصري نجد ثلاث حالات : 

0 أن تظهر (ع 2) بمفردها وهذا نادر. 

5 أن تحظر (ع 1) و(ع 2) وفي غياب نص رديف يصعب تمييز الاستعارة عن التشبيه . 

0 تظهر (ع 2) بمفردها ويعبر عن (ع 1) أويشار إليها عن طريق نص مساعد وهنا تكون 
اللاستعارة ظاهرة . 


0.1 د في التشخيص : 

وهو نوع من المجاز المرسل أو الكناية أو الاستعارة . وهو يمكن من تمثيل المجردات 
والقوى الطبيعية بواسطة أيقونات (رجال ونساء. . .)© . 
1 . الات ياحات التراكبية (carts syıtag aque)‏ : 

يخص هذا النوع من الانزياحات الجمع بين العلامات فى تركيب بصري معين . ويسوق 
منها «كوكولا) و «بيروتيت» (1986) النماذج التالية : 

211 - الإاضمار أو الحذف (©وم111): احتفاء علامات أو منبهات بصرية ويظهر 
هذا الحذف في المونتاح على الخصوص» وهو يعتبر جوهريا في السينما والرسوم المتحركة . 
)03 المرجع نفسهء ص ص 232-51 ومجموع إحالات الانرياحات للمرحع لفسة . 
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2.2.1.2.1 7 الإحالة (»#مطمههة): تكرار علامة أو أكثر من أجل ضمن إلحاح 
الرسالة. وهذا النوع فليل في الخطاب البصري لآنه يخص التبكير الذى يصعب تحقيقه بصريا 
دول وجود نص رديف . 


1 المراكمة (1318108وداءع4): تستعمل الصورة مبدأ التراكم في الصور 
والرسوم السائحرة وفي الاعلان التجاري : 
41.1.1 المصل أو القطم (Syllepse)‏ : هو انرياح على مستوىق التركيب اد للفصل 


طبيعة نحوية لكونه د ينتج ارتباطاً دلالياً فى غياب ارتباط تركيبي ويعتبر هذا النوع جوهرياً في فن 
الكولاج والمونتاج الصوري . 

1 - القلب (Inversion)‏ : هو تغيير النظام الرتبي العادى للعلامات. ويصعب 
تمييزه عن الارتباط المعنوي فى صورة معزولة. ولكنه يمكن أن يظهر في المونتاج . 

11 _ المقارنة / التشبيه (7)002088:84501: يقوم على إحضار علاقتين لا براز 
تقابلهما وقد سبق القول بصعوية تمييزه عن الاستعارة في الخطاب المصري 

يبقى أن الانزياحات سوعيها التراكبية والاستبدالية ليست مجرد تحسينات أسلوبية 

بسيطةع ا هي استحانة في الكثير من الحالات لرغبات لا شعوريةء ومن هنا إمكانية إفادة 
السيكولوجيا في مجال الملاغة , حصوصاً في أنماط التعبير الفني > لهذا لم يعد غريباً أن 
نرى اقترانا وتلارماً بين البحث في سيكولوجيا الصورة وىلاغتها . 

إن الحديث عن بلاغة الخطاب البصري يقتضى إحاطة شاملة بمجموع ما كتب في 
الموضوع . غير أن اهتمامنا بالموضوع هنا لا يتجاوز إبراز بعض الصور الملاغية التي يقدمها 
الخطاب السصرى . والتى تسعف الىلاغة فى ثوبها الحديد فى معالجتها وتفسيرها. لهذا 
وتحاشياً للتكرار تفادينا الحديث في مسائل جزثية يتداخل فيها المبحشان السلاغي 
والسيميوطيقي خصوصاً وأن الجهد المبذول هي حقل البلاغة. يواكبه جهد سيميوطيقي رديف 
أصبح معه الفصل بين المبحثين صعباً في بعض الأحيان . وللتمثيل تمكن الإشارة إلى 
أعمال رولان بارٹ في الموضوع سواء منها ما يتعلق ببلاغة الصورة!*) أو دراسة الأنظمة 
التعبيرية غير اللغوية 5 . 

والشىء نفسه يمكن قوله بالنسبة لجماعة مو . نا 6 وأعمال يوري لوتمان وبورس 


R. Barthes. Khétornque de l'image ın communication, N° 4 (4) 


R. Barthes. Système de la mode. seuil, 1967 5) 
Groupe ,لآ‎ Iconique et plastique, sur un ondement de la rhétorıque vıuelle ın rhétorıques sémıot1- (6) 
ques 

R. d’esthétique. 

Coll. 10/18 1979, P 173 
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غاسياروف وفريقهما فى جامعة تارتو . 


إن تعدد وجهات النظر في المسحث البلاغي المنصرى» وتنوع المجالات التعبيرية 
البصر ية التى يتم توظيفه فيها راهناء يحول دون إمكانية العرض المفصل لمجمل اللطريات. 
في عياب تصور موحد ومتماسكى تحول دون بلورته مسحة التجريب ونقد النماذج التي تطبع 
الخوض في هذا المجال مع استثناء نسبى لبعض جهود نقاد الفن التشيكلى الذين ينطلقون 
من رصيد نظري قديم قدم موضوع بحثهم, وأغنته مستجدات المعارف المتاخمة للنقد الفنى 
في الجماليات والنظريات الإعلامية والسيميوطيقا. 


إن ما سبق عرضه حول محورى الاستدال والتراكيب يلشخص بشكل سيط انتقال 
المصطلح البلاغي إلى المجال البصري» وهكدا يمكن المرور إلى المحال النظرى الثالث 
المتمثل في السيميوطيقا , لأن حصور العنصر البصري فى محال اهتمام السيميوطيفا. أقرب 
إلى سحصوره فى معجال اهتمام الملاغة, ومن هئأ يمكن ر صك الكثير من جواسف الالتقاء بين 
الميحثين حول نفس الموضوع» خصوصا فيما يتعلق بمجال الاستعارة والتمثيل الأيقوني . 
وعلى هذا الأساس سيتركز عرضنا في القسم الموالى على الدموذج السيميوطيقي ل «ش 58 
یو زس ) > الذى تعتيره اليوم أكثر الاتحاهات السيميو طيقية تطو را أساسا نظريال ومنطلقا لمناء 
نماذجها البخاصة . 


Borıs Gasparov et Youri Lotoman. La rhétorıque du non verbal ın rhétorıques 5610101101165, 10/18. (7) 
1970 P 75 


(8) بمخصوص نقد النماذج نحيل على القراءة النقدية مهوم «الأيقول») الدى یری بورس أنه قل يكول رسما أو 
صو رة أو استعارة. عند امبرتو ايكوفى : U.ECO: Crıtıque of ıconısm ın û theory of semıotıcs first Mid-‏ 
land book edition, (1979), P. 1‏ 

وعلى : 291 Bethary Jhons. Visual metaphor lost and found, ın semıotica V 52, (1984), P‏ 
(9) للتمثيل نذكر النموذج السيميوطيقي النصي » عىد أميرئو إيكو. (1979)» وعند ميشيل ريفاتير» (1978). 
وروني طوم. 
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الفصل الثالث 


1 - سيميوطيقًا بورس : تحديد المجال الأيقوني 


يعتبر شارل ساندرس بورس (261206 .0.5) (1914 - 1939) اول من حدد بدقة ‏ من خلال 
المرتبة الأيقونية للعلا"مة لك محال الصورة ديحت اسم المحال الأيقوني «(Domaine iconıque)‏ 
فحاء تحديده أول تعريف نظري صارم ومضبوط لعالم تواصلي غير لغوى ۰ سیکتسب أهميته 
عبر الدراسات اللاحقة. التي انصبت على دراسة المجالات التعبيرية البصرية المختلمة. 

غير أن نظرية بورس السيميوطيقية لا يمكن أن تفهم في سعتهاء إلا عبر المراحل 
التطورية الثلاث التي عرفتها : 

1 مرحلة الاستلهام من الكائطية (1870-1851). وهي المرحلة المتميزة بمراجعة 
المقولاات الكانطية فى سياق منطق أرسطى ثنائى . , 

2 مرحلة منطقية صرفية (1887-1870) وفيها يفترح «(بورس) تعويضص المنطق الأرسطى 
بمنطق العلاقات» هذا الأخير الذي سيصبح مرتكز تصوره الثلاثى لمراتب العلامة . 

3 مرحلة سيميوطيقية (2)1914-1887 وفي هذه المرحلة سيطور بورس نظربته الجديدة 
حول مراتب العلامة» من خلال كتاباته في هذه الفترةء والمعتبرة اليوم المرجع الأساسي في 
نلظريثه السيميوطيقية وعلى الأخص منهاء رسائله إلى «الليدي ويلبي» (رطاءW‏ .ا) 
(1911-1903) والمقالات المنتقاة. 

من خلال المسار التطوري» يتضح أن سيميوطيقا بورس لا يمكن فصلها عن مجموع 
فلسفنه» وتأسيساً على ذلك فكل محاولة لتطبيقها كظام مكتمل التشكل دون مراعاة الفلسفة 
التي تسندهاء معرضة للوقوع في مزالق الفهم الناقص أو الجزئى لدلالة وحمولة النظام الذي 
تشكله. وكدا المفاهيم والعمليات التي يستتبعها النظام . 

والحال إن أغلب التأويلات المألوفة اليوم» تشتغل في استقلال عن السند الفلسفيء 
ومن هنا الاختزال الملحوظ للنظرية إلى التصنيف الوارد في الثلائية الثانية للعلامة (أيقون› 
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مؤشرء رمز)» «أصل هذا الاختزال ليس هو «بورس» بل «شارل موريس» منبع كثير من 
التبسيطات المخلة» المنتشرة بين السيميوطيقيين داخل وخارج الولايات المتحدة»0'. 

إن فلسقة «بورس» المرتكزة في بداياتها على الفلسفة الكانطية» تعتبر فلسفة تجريبية 
متصورة وفق روح العلم التجريبي . أي روح المختبر. وهي في الوقت ذاته : 

© فلسفة تطورية . 
© فلسفة واقعية. 
© فلسفة براغماتية2). 


إنها تطورية لكونها تقوم على معارضة الواحدية“ (عمروتدده384) والثلائية9؟) 
«(Dualisme)‏ انطلاقاً من أن الفكر ليس معر فة حارج الموضوع المراد معرفته (شيىء/ طبيعة) 
ولكنه سيرورة في الأشياءء فى تطور حلاق معها. ومن هنا الملمح التعددى لهده الفلسفة. ومن 
هنا أيضا فهم بورس للعلامة على أنها ليست شيئاً ينبغي فكه وتفسيره عن طريق مؤول 
«(Interpretant)‏ بل هي دصر أن للسيرورة | بعمير عنها المؤول نفسه وهله السيرورة أو 
الطريقة» هي «السيميوزس». ٠‏ 

أما كون فلسفته واقعية» فيبرز م معارضتها للنزعة الأسمية (عصءتاةہİصه).‏ إذ 
يفترض الواقعيون كما يقول بورس : «إن الواقع ينتمي لما هو حاضر لنا فى المعرفة الحقيقية كما 
هي . .) فى حين يفترض الاسميون أن الأسباب الكامنة وراء الإدراك, هي الوقائع الوحيدة 
الممكنة , 


أما عن براغماتية فلسفته: فالمراغماتية» هي الاسم الممنوح لمنهج فكره في سمتيه 
التطورية والواقعية؛ هذا المنهج القائم على اعتبار الآثار التي يمكن تصورها ذات حمولة 
تطبيقية / عملية» لكن على شرط أن يقود فى المقام الأول إلى أفكار عامة. تكون كما لو أنها 
الترجمان الحقيقي لفكرنا” . 


Mihai Nadim. On the meaning of the vısual, revue, Sımıotıca, 1984, N 52, 3/4 P 339. (1) 


©. Deledalle. Théorıe et pratıque du sıgne Payot, 1979 PPP 14, 15, i0 : للتفصيل ينظر‎ (2) 
C. Deledalle. Hıstoıre de la phılosophıe Amerıcaıne 2 U.F (1954) ٠ وكذلك‎ 

(3) الواحدية: القول بالميدأ الغائي الواحد. كالعقل أو المادة. والقول بأن الحقيقة كل عصوي واحد. 

(4) الشائية . القول بمہدأي أساسيين كالعقل والحسد. والقول بموضوع الكون بسدأين متعارصين كالخير والشر 
وإن الااسان حسد وروح 

)5( الاسمية. مذهب القول أن المفاهيم الكلية (المحردات) ليس لها وجود حقيقي » بل هى محرد أسماء لا 
غير 

(6) ج . دولودال. (1979)» ص ص 15 - 16 - 17. 

)7( المرحع نفشسة . 
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انطلاقا من هله الفلسفة التطورية. الواقعية » البراغماتية» انبثقت نظرية بورس 
السيميوطيقية. التي يرأها وجهاً اخر للمنطق في معنأه إلعام . 
1 - نظرية «بورس» والمجال البصرى : 

لن يتيسر في هذا المقام عرض نظرية بورس في كليتها باعتبار تشعبهاء وكثرة تفاصيلهاء 
غير أن العرض الذي نقترحه سيتوخى الوقوف عند بعض النمادج التطبيقية التي تمثلت النظرية 
وحاولت توظيفها لمعالجة الأنظمة التعبيرية المتصلة بالحقل البصري . 

فالمعروف أن سيميوطيقا «بورس»» قدمت كنظرية عامة قابلة لتناول مجموع الأنظمة 
التعبيرية الممكنة» كما أنها قدمت في غياب نماذج تطبيقية أصلية يمكن الاستناد إليهاء ومن 
هنا الصعوية التي تعترض الباحث الطامح إلى استئمارهاء والذي يجد نفسه أمام قراءات 
ممختلفة ومتباينة للنظرية . وتمعا لذلك أممام صيغ متعددة للتمثيل والتطبيق . غير أن ملمح 
العمومية المذكور هو الذى , بمنح النظرية قوتها على خلاف ما كان عليه الأمر بالنسبة للطرح 
السوسيري المحدود في نظام ت تعبيري واحد هو النظام اللسانى . 

تعتبر سيميوطيقا «بورس» من هذا المنظور أنسب نموذج يرجم إليه للاشتغال على 
الخطابات البصرية حتى الآن. فلقد عملت الثورة التقنية في مجال تمثيل (Reprêsentati0^)‏ 
وإعادة إنتاج الواقع على قلب تاريخ التمثيل البصرى التقليدى المسمى «أيقونياً) منذ مطلع 
القرن الحالي» فمن جهة سوف تحتكر الصورة الفوتوغرافية مجموعة من مجالات التعبير التي 
كانت مر نصيب الفنون التشكيلية : من مثل رسم الطبيعة. والصور الشخصية (201:2115) إلى 
غير ذلك. ومن جهة ثانية سوف تعمل السينما على تطوير استعمال الطرق الفوتوغرافية 
وتقنياتها. وعلی الخصوص فيما يتعلق بتمثيل الوقائع والمشباهد المتحركة» مانحة بذلك مجالا 
واسعاً ومشهوما جدیدا لحفل العرض رعاء3اء6م5) الذى كان حکرا على الفن المسرحي . ومن 
جهة ثالثة سوف يغزو الحاسوب الإليكترونى مجال البصريات بقدرته الفائقة على إنتاج معطيات 
بصرية متعددة تتراوح بين . المعطيات الفئية الخالصة والبيانات البصرية الدقيقة لتحليل 
المعطيات» ومجال تصميم الأشكال المختلفة» للاستعمالات التقنية» في مجالات الرسم 
الصناعى » وفنون الديكورء والاتصالات السمعية البصرية. 

خلاصة القول: إن مرجع الصورة أو الشكل في الوقت الراهن لم يعد مرجعاً تيولوجياء 
بل صار مستقلاً وعاكساً بشكل متطور للصورة التي يصنعها الإنسان عن نفسه» من خلال 
إمكانيات إعادة الإنتاج الأيقوني للوقائع عبر الصورة الثابتة والسرد المصور» والأشكال البصرية 
المحردة . 

طبيعي إذن أن تتعدد مجالات اشتغال السيميوطيقا في الحقل البصري ذاته» بحيث 
تتراوح بين دراسة المعطيات البصرية الثابتة. خصوصاً ذات السمة الأيقونية الخالصة» ودراسة 
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المعطيات البصرية المتحركة (صور السينما والتلفزيون. والصور المتحركة) ودراسة المعطيات 
البصرية اللغوية (الخطوط, التنظيم الطباعي للصفحة) وكذا أنظمة التعبير الاتفاقية الأخرى 
(نظام المرورء التمثيل البياني للمعطيات. . .). 

قبل أن نقدم يعض النماذج التطبيقية» يلزمنا عرض النظرية في خطوطها العامة. مع إبراز 
العناصر التي يتم التركيز عليها باستمرار في الدراسات التى اضطلعت بتمثيل النظرية أو 
تطويرها . 

1 الأساس الظاهراتي والملامح العامة للنظرية : 

تقدم الحديث عن السند الفلسفي لنظرية «بورس» عبر الملامح الثلاثة لملسفته 
(تطورية. واقعية» براغماتية) › وانسجاماً مع روح هذه الفلسفة في واقعيتها وبراغماتيتها على 
المخصوص › يؤسس بورس ظاهراتيته المتميزة عن ظاهراتية هوسرل تحت أسم الفانيروسكوبيا 
(16م 25022610560 (La‏ التي هي دراسة الظو أهر (Phénomènes)‏ أو (Phanêrons)‏ أى مجموع 
ما يظهر . 

يقول بورس : «الظاهراتية (ع!Phanérosc0p(‏ هي وصف الظاهرة (nér01ږFPha(‏ وأعني 
بالظاهرة : الكلية الجماعية (عvإاءاآهc (Totalité‏ لكل ما هو حاضر في الذهن بطريقة ماء أو 
بای معنى » دون اعتيار ما إذا كان هذا مناسباً لشيء واقعي أم لا. وإذا سألتم : : متی حضرء وفي 
ذهن من؟ اجيب بأننى أترك هذين السؤالين دون جواب» دون أن ينتابنى شك أبدا فى أن 
سمات الظاهرة phanéron)‏ نال 152115 5ع.1) التى وجدتها فی ذهنى ۰ حاضرة في کل زمان وفي 
كل الأذهان. . .» (1.284)). | 00 

وفي موقع آخر يقول : «ما أسميه ظاهراتية. هو الدراسة التى تميز طبقات عديدة من 
الظواهر» وتصف خصائص كل طبقة منهاء وتبين أنها على الرغم من اختلاطها بشكل معقد - 
بحيث لا يمكن عزل أية واحدة منها ‏ فمن الظاهر مع ذلك أن خصائصها مختلفة كليا ‏ ثم 
تبرهن بطريقة لا جدال فيها على أن مجموع فئات الظواهر يعاد بها إلى لائحة جد قصيرةء ثم 
تنهض فی الأخير بالمهمة المثمرة والصعبة لتعداد التقسيمات الصغرى (Subdivisions)‏ 
الرئيسية لهذه الفئات» مرتكزة فى عملها على الملاحظة المباشرة للظواهر ومعممة 
ملاحظاتها. . . » (2)1.288 . ۰ 


مما تقدم يظهر أن الظاهراتية لديه لا تهتم بمعرفة علاقة الظواهر التى تدرسها بالوقائم› 


Charles Sanders Peirce. crits sur le signe. Seul. R et trad. Par. 0 Deledallç (1978, p 67). (8) 
. 5 المرجع مسك ع ص‎ (9) 
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كما تتجاهل البحث في العلاقات الممكنة بين فئات الظواهر والوقائع السيكولوجية أو غيرها . 
إنها تقف فقط عند المظاهر المباشرة. مع محاولة الجمع بين تدقيق الجزئيات» والتعميم 
الأوسع الممكن. من هنا يقول بورس : «إن على الباحث أن يجتهد لتجنب التأثر بالتقليدء 
والسلطة والأسباب التي تقوده إلى افتراض ما يجب أن تكون عليه الوقائع (. . .) عليه أن 
يكتفي بالملاحظة الأمينة والمستمرة للمظاهر. .» (0)1.287. 


وهي المقولات الثلاث التي ستتفرع عنها صنافته المعروفة للعلامة - كما سنعرض لذلك 
لاحقا. 

المقولات الثلاث »> تخص لديه صيغ الوجود (]06 720065 5ع1) كما يمكن أن ترصد. 
يقول بهذا الصدد: «رأيي أن هناك ثلاث صيغ للوجود, وأجزم أنه بإمكاننا رؤيتها مباشرة فى 
عناصر كل ما هو حاضر في الذهن في أي وقت بطريقة أو بأخرى. هذه الصيغ هي : وجود 
الإإمكان الكيفى الموضوعى (0051876 la possibilité qualitative‏ عل être‏ ا)» وجود الوا اقع 
الفعلى المتجسد (اactue du fat‏ عماغ.2)1 ووجود القانون الذي سيحكم الوقائع في 
المستقيل . . . ب" . 

إن الوجود الأول يناسب مرتبة الأولانية (116©دا©) والوجود الثاني يوافق مرتبة الثانيانية 
(Secondeitê)‏ والوجود العالث يناسب مركبة الثالنابية 1 

1 - الأولانية : هي دمط الوجود الذى يقوم على واقع کون موضوع /ذات (51116) هي 
موضوعيا كما ھی ۰ دول اعتبار أي سىء أخر إنها وحود الشىء أو الذات ئی ذاتها . 

2- الثانيانية : هى نمط الوجود الواقعى الفعلى المتجسد (المتعلق بمقولتي الزمان 
والمكان) والوجود المتحسد يرتبط ويتعلق بعالم الموجودات ؛ من هنا فالثانيانية : تعني صبعة 
الوجود المتعلق بما قبله . 

3 الثالثانية : هي نمط الوجود المتوقع بناء على كون الحدث أو الشيء المتوقع الوجود 
محکوما بقانون يضبطه » والقول بالقانون يعني إمكانية التعميم› من هنا فإ «بورس» یری أن 
الوجود الذي يقوم على واقع كون الثانيانية ستأخذ طابعا عاما محدداء هو المقابل للثالثانية . 

انطلاقاً من مقولات الوجود الظاهراتية السالفة» يبنى بورس نظريته السيميوطيقية في 
سمتها المنطقية » البراغماتية محددا العلامة لا كشيء أو كوحدة تستهدف في ذاتها ولكن كعلاقة 
(10) المرجع نفسه» ص 69. 

}11( المرجع نفسه ۾ ص 69 


43 


Ren triadıque) Yd‏ )بین علامات جزئية تصنف بدورها إلى ثلاثيات وفق مراتب الوجود 
المناهراتية الثلاث التي تقدمها ظاهراتية بورس المعتمدة كأصل ظاهراتية كانط (وهيجل) ۽ 
وا 8 دة أساس تقسيماتهاأ الثلاثية من الرياضيات › يتعلق الأمر هنا بالأنواع الغلا'نة للوعي . 
ل شمشنة مأاقكار واحد. انين › ثللانةء التي تعد اشک الک أولبة أساسية بهتم بها التحليل 
3 مقي u‏ 
لغ واألحد: باعتياره شكل فكرة بسيطة واحلة . 
© اثان: باعتبارها شكل فكرة نسبية عادية. 
ثلاثة: باعتبارها الشكل البسيط الوحيد للتأليف بين جمع أكثر من فكرتين» دون أن 
کو ل قيب للاختزال إلى زوج من الأزو 3 ne pare de paires)‏ €)» ولكن يقتضي الفكرة 
لمعيل عتها ب واو العطف التى تعجمع دائما ناد ئية ع أو مجموعة أكبر. (8.304) 12 , 
انطلاقاً مما تقدم يعتبر بورس المنطق في فروعه الثلاثة : 
ل التحو الخالص الذى هو السيميوطيقا تحديداً. 
O‏ المنطق بمعئأه الدقيق / أو النقد . 
0 اللاغة الخالصة. 
ری روع تناس تسسا الترتيب» الأبعاد الثلاثة للعلامة ٠‏ 
1 الممتل 2 - الموضوع 3- المؤول 
1 _ العلامة كعلاقة/ علاقات ٠‏ 
تقدم القول أن بورس لا يعتبر العلامة وحدة تقصد لذاتها. بل كعلاقة بين علامات جزثئية 
(؟»05-5128ا50). ومن هنا لا تعتبر العلامة كذلك إلا باشتمالها على العناصر الثلاثة : 
لا ممثل لا موضوع 0 مؤول 
وكل عنصر من العناصر أعلاه ينأسب مرتبة وجود ظاهراتية معيئنة ؛ (الأولانية / الممثل). 
١‏ امثانيانية / الموضوع)., (الثالثانية/ المؤول). 
تحصل العلامة إذن كنتيجة لعلاقة ثلاثية (130101 Relation‏ )بین العلامات الجر ثية 
ممدكورة المنتمية على التوالي إلى الأبعاد الثلاثة للممثل والموضوع» والمؤولء هذا الثالث 
أحير هو أنشط بعد في هذه العلاقة لأنه هو الذي يحيل الممشل (الأول) على الموضوع 


.17 تمصيل دلك في ج . دولودال» 1979» ص‎ ٠-١ 
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(الثاني)» وفق علاقة يمكن تجسيدها كالتالي : 
ر2( موصوع 


(1)ممثل ‏ هھ (3) مؤول 
ويعرف بورس كل طرف من أطراف هذه العلاقة الثلاثية كالتالى : 


«العلامة أو الممثل هي شىء ينوب بالنسبة لشخص ماعن شىء معين» بموجب علاقة ما 
أو بوجه من الوجوه» إنه يتوجه إلى شخص ماء أي يخلق فى ذهن هذا الشخص علامة معادلة 
(Signe équivalent)‏ أو ربما علامة أكثر تطورا. وهله العالامة التى يخلقهاء أسميها مولا 
)Interprétant)‏ للعلامة الأو لى . هذه العلامة تنوب عن شىء ما Tient lıeu de quelque)‏ 
)chose‏ » عن موضوعها أع[00 إنها لا تنوب عن هذا الموضوع تحت أية علاقة كانت ولكن 
بالرجوع إلى فكرة سميتها مرتكز الممثل représentame1)‏ نال (Fondement‏ (17)2.228 . 


نستنتح من هذا الكلام» ارتہاط الممثل باشياء ثلاثة هي : 


ا المرتكز Û‏ الموضوع ص المؤول 
وانطلاقاً من هذا الارتباط الثلدني للممثل يرى «بورس» أن لعلم السيميوطيقا ثلاثة 


فروعٌ. 

1- ما تمكن تسميته بالنحو الخالص. ومهمته» اكتشاف ما يجب أن يكون حقيقياً في 
الممثل المستعمل من قبل كل فكر علمي حتى يكون قادرا على تلقي دلالة معينة . 

2 - المنطق بمعناه الدقيق ٠‏ أي علم ما هو حقيقي كلية من ممثلات فكر علمي ماء 
حتى يمكن أن تصلح لأي موضوع ممكن. أي من أجل أن تكون صادقةء لنقل ان المنطق 
بمعناه الدقيق هو العلم الصوري (50226116 عدءك5 1.2) لشروط صدق التمثيلات . 

3 اليلاغة الخالصة : ومهمتها اكتشاف القوانين التي بموجبها تولّد علامة علامة أخرى 
في كل فكر علمي . وعلى الخصوص القوانين التي بموجبها تنتج فكرة ما فكرة أخرى. 
;12.228 . 

هذه الفروع الثلاثة ليست جديدة كمجالات معرفية» غير أن الجديد هنا يكمن في كون 


(13) ش . س . بورسشس» م. مم ص 121 . 
)14( المرجع نقسه» ص 122 . 
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قاعدتها هي النظرية الجديدة للعلامات عوضاً عن الميتافيزيقا الأرسطية. وتبعاً لهذا فلقد أخحذ 


المنطق الرياضي الجديد» ومنطق البحث العلمي الجديد» مكان المنطق الأرسطي» لتكون 
المجالات المذكورة آنا منطق العلامة «(La logique du signe)‏ أو السيميوطيقًا كما هي 
لدی «(بورس :7" . 

تظهر بوضوح مناسبة كل مجال من المجالات الثلاثة لعلامة جزئية من مكونات العلامة › 
فالنحو الخالص. مجال توظيفه ينحصر في الممثلات )Repıésentamens(‏ كما هي . 
والمنطق. يبحث في العلاقة بين الممثل والموضوع . أما البلاغة » فمهمتها اكتشاف قوانين بناء 
العلاقة بين المكونات في سياق توالدي (علامة تولد علامة أخرى بموجب قانون). وبهذا يكون 
مجال اهتمامها هو المؤول الذي سبق رصده كعلامة/ قانون . 


الثلاثيات الثلاث للعلامة 
انسجاما مع المنطق الظاهراتي السالف الذكرء يرى «بورس» إمكانية تقسيم العلامات 
حسب ثلاث ثلاثيات : 
هذا التقسيم يتم بموجب تسعة اعتبارات تتوزع ثلاث حالات كالتالى : 
1 - باعتبار العلامة في ذاتها : 
- كون العلامة فى ذاتها مجرد نوع أو كيفية . 
- كون العلامة موجودا واقعياً. 
- كون العلامة قانونا عاماً. 
2- باعتبار علاقة العلامة بموضوعها : 
- أن تحمل العلامة بعض خحصائص الموضوع في ذاتها. 
أن تكون علاقتها بالموضوع علاقة وجودية . 
3 أن تكون في علاقة مع المؤول. 
- باعتبار طريقة تمثيل المؤول للعلامة : 
- كإمكان. 
- علامة على واقع . 
- علامة سبب (06©)2.243 , 


(15) شطر بهذا الخصوص تعليفات : ° . دولودال على النتصوص النظرية لبورس في القسم الثاني من المرجع 
السابق. ص 215 , 


(16) المرجع نفسه» ص ص 138 - 139. 
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يتضح مما تقدم أن اعتبارات التقسيم» تراعي حالات متصلة على التوالي إما بالممثل 
كما هو الشأن في الأولى» أو بالموضوع كما هو الآمر بالنسبة للثانية أو بالمؤول كما هو الأمر 
المهم هنا أن نرصد كون كل حالة من الحالات التسع» تعتبر علامة في ذاتهاء وهكذا 
تأحذ الحالات المذكورة أسماء علامات تنسجم مع خصوصيات كل حالة على حدة وفق ما 
يلي : 
1 باعتبار العلامة فى ذاتها : 
علامة نوعية .(Qualisigne)‏ 
علامة مفردة (عمعاكسذة). 
علامة قانون (ع Legs”‏ ) . 
2 باعتبار علاقة العلامة بالموضوع : 
۔ علامة أيقونية (Signe iconique)‏ . 
علامة مؤشرية (Signe iıdicia1re)‏ . 
- علامة رمز (Signe symbolique)‏ 
3 باعتبار علاقة العلامة بالمؤول : 
علامة حملية أو خبرية (Signe rhénatique)‏ . 
_ علامة تفصلية / قضوية (ع10(15180) . 
علامة بر ھان / ححة (Argument)‏ 
هكذا يمكن إجمال مختلف هذه التفريعات الثلاثية فى علاقاتها بالعلامات الجزئية 
المكونة للعلامة كعلاقة وفي علاقتها بمراتب الوجود الظاهراتية وفق الجدول التالي : 


نوعية 


مراتب الوجود 
العلامات الحرثية 


ثلاثية الموضوع 
ثلاثية المؤول 
1[ في الثلاثية الأولى (ع. نوعية/ع . مفردة/ع . قانون ) : 

العلامة النو عية/ الكيفية (16ؤأكذلهه0): العلامة النوعية هي نوع / كيفية قعتبر علامة › 
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ولا يمكنها أن تتصرف واقعياً كعلامة إلا بعد أن تتجسد ولكن هذا التجسد لا علاقة له بطابعها 
كعلامة (17)2.244) , 


- العلامة المفردة (عسونعدذة) : هي شىء أو حدث موجود واقعي › يعتبر علامة؛ ولا 
يمكنها أن تكون كذلك إلا عبر خصائصهاء بطريقة تقتضى معها علامة نوعية (عمع0081151) أو 
بالأحرى علامات نوعية متعددة. ولكن هذه العلامات النوعية هى من صنف خاصء ولا تكون 
علامة إلا في الوقت الذي تتشكل فيه واقعياً. (0902.245, ٠‏ 

- العلامة القانون (عمعنوزجعء.ة): هي قانون يعتبر علامةء هذا القانون في العادة مؤسس 

من قبل الناس» ٠‏ كل عالامة اتفاقية تعتير «علامة قانون) وليس العكس إن «العلامة القانون» 
ليست شيئاً مفرداًء ولكنها نمط عام عليه أن يكون دالا. وكل علامة قانون تدل عبر تطبيقها في 
حالات محددة . (1)2.246. 
42 - في الثثلاثية الثانية , (أيقون/ موّشر/ رمن : 

© الأيقون: الأيقون علامة تمتلك الخصائص التى تجعلها دالة حتى وإن لم يوجد 
موضوعهاء من مثل ذلك : جرة القلم التي تمثل خطاأً هندسياً. (0)2.304©, 

والأيقون علامة تحيل على الموضوع الذي تعينه ببساطة بفضل الخصائص التي 
تمتلكهاء سواء كان هذا الموضوع موجوداً أم لاء صحيح أنه إذا لم يوجد هذا الموضوع 
-حقيفة » لا يتحرف الأيقون كعلامة. ولكن هذا لا علاقة له بطابعها كعلامة . أي شيء كاد» نوعا 
أو فرداً موجودا أو قانوناء يعتبر أيقونا على شىء ما . شريطة أن يشبه هذا الشیء ويكون مستعملا 
كعلامة عليه . (210)2.274), 


الأيقون ممثل (دعصبةادء 6م 12), وحاصيته التمثيلية هي أولانية الممثل باعتباره أولا. 
أي أن خخاصيته كشيء تجعله مؤهلاً لآن يكون ممثلا. وتبعاً لذلك» فأي شيء يمكن أن يصلح 
بديلا لأي شىء انحر يشيهه . (2.276) . 

يمكن للعلامة أن تكون أيقونية أي يمكنها أن تمثل موضوعها أساساً بمشابهتهاء كيفما 
كانت صيغة وجودهاء وإذا كان لا بد من اسم صفةء فالممثل الأيقونى représentamen)‏ 


)17( المرجع تقسهع ص 139 . 
(18) المرجع نفسه ص 139 . 
)19( المرجع نفسه» ص 139 . 
)20( المرجع نفسه» ص ص 139 - 140 . 
)21( المرجع نقسه» ص 147 . 
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)]conique‏ يمكن أن يسمى أيقونا جزثئيا )Hypoıcone)‏ فكل صورة مادية. من مثل اللوحة 
الفغنية. هي اتفاقية بامتياز في صيغة تمثيلها. ولكن فی ذاتهاء دون تعليق ولا تسمية » يمكن أن 
نسميها أيقونا جزئياً ‘“*l(2.276) (Hypoıcone)‏ . 


ويرى «بورس» أن بالامکان تفسيم الأيقونات الحزئية حسب صيغة الأولانية التى تشارك 
فيها. فتلك التى تعتبر جزء| من النوعيات البسيطة (1165[هنان دعامهد5) أو الأولانيات' الأولى 
)Premıêres, primietés)‏ » هي هى الصور (1213865 1.65). وتلك التى تمثل العلاقات الثنائية 
اساسا بين أجزاء شي ء عن طريق علاقات مماتلة فى أجزائها الخاصة هي ' الرسوم البيادية (65.] 
ram ns‏ gهi).‏ وتلك التي تمثل الخاصية التمثيلية لممثل ما عن طريق تمثيل تواز في شيء 
أخر هی . الاستعارات . (277 7)2 , 

بخصوص القدرة التواصلية لهذا الصنف من العلامات يقول بورس: «إن الطريقة 
الوحيدة لشليغ الأفكار هي عبر الأيقون. وكل الطرف مباشرة لتبليغ فكرة ما يجب أن ترتبط مس 
أجل تأسيسها باستعمال الأيقون . وتبعا لهذا فكل إثنات (455610108) يجب أن يتضمن أيقونا أو 
مجموعة أيقونات» أو عل عليه أيضا أن يتصمن علامات لا يمكن تفسير دلالاتها إلا عبر أيقونات . 
(124002.278, 


وفي حدود المجال البصري الدي يهمنا أكثر من عيره» يفصل بورس الحديث حول 
الأيقونية 3 في سياف عرضة للحجة الملاغية (La preuve rhétorique)‏ فيقول : > (. .. كل لوحة 
(كيفما كانت طريقتها اتماقية) هي بالأساس تمثيل من هذا النوع . كذلك كل رسم باني » حتى 
وإن لم يكن هناك أي شبه مادي بينه وبين موضوعه. ولک فقط يوحد تماتل بين علاقات أجزاء 
كل منهما. إن الأيقونات التى يكون فيها للمشابهة سند اتغافي . تستحق على الخصوص أن تثير 
انتىاهنا. هكذا فالصيغ الجر ية tormules algêbriques)‏ 1.65) تعتبر أيقونا أصبح كذلك عبر 
قواعد استبدال» وإصافة. وقسمة الرموز. يمكن أن يظهر تصنيف العبارات الجبرية (-5٤۲م×٤‏ 
(sion algébrıques‏ بين الأيقونات تصنيفاً اعشاطياً وأن من الأفضل اعتارها علامات اتفافيه 
مركبة (ئگ0sم sienes conventionneأs com‏ 265). ولكن الأمر ليس كذلك. لآن إحدى 
الخاصيات المميزة الكبرى للأيقون» أنه عبر ملا حظته المباشرة يمكن أن تكتشف حقائق ق أخرى 
تتعلق بموضوعه» غير تلك التي تكفي لتحديد بنائه» وهكذا فبواسطة صورتين فوتوغرافيتين 
يمكن أن نخطط خريطة . وهكذاء فسواء تعلق الأمر بعلامة عامة لموضوع اتفاقي أو لموضوع 
احر» فذلك من أجل استشاط حقيقة حقيقة أخرى غير تلك التي يدل عليها ظاهريا . ومن الضروري في كل 


)22( المرحع سه ع ص ص 148 - 149 
(23) المرجع نفسه. ص 149 . 
(24) شس . س. بورس ء المرجع نفسه. ص ص 149 - 150 . 
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الأحوال تعويض هذه العلامة بأيقون , فهذه القدرة على كشف الحقائق غير المنتظرة» هي 
بالتحديد ما تقوم عليه صلاحية الصيغ الجبريةء ولهذا فالطابع الأيقونى هو طابعها المهيمن . 
)279 .2 كثيرة هي الصيغ البصرية التي تعتبر أيقونات» حتى وإن لم ترز کعلامات تشابها 
کبیرا مع موصوعها. من ذلك مثا مأ يورده «بورس» بخصوص البيانات التوضيحية (1.65آ 
65 -. يقول : كثير من البيانات التوضيحية لا تشه إطلاقا موضوعاتهاء إذا توقفنا عند 
المظاهر. ومشابهتها تكمن فقط في العلاقات بين أجزائها. وهكذا يمكن التعبير عن العلاقة 
بين ممختلف أنواع العلامات عن طريق القوس المزدوج (Accolade)‏ التالي : 
أيقونات 
العلامات ( مؤشرات 
رمور 

هذا البيان التوضيحي يعتبر أيقوناًء ولكن المظهر الوحيد الذي يشبه باعتباره موضوعه هو 
کون القوس المعقوف المزدوج (42660130) يبين أن فعغات الأيقونات والمؤشرات توجل في 
علاقة فيما بيئها ومع الفئات العامة للعلامات . كما هي كذلك في الواقع عموماً (. . . ) يمكن 
أن نتساءل عما إذا كانت كل الأيقونات عبارة عن مشابهات أم لا. على سبيل المثال. يقول 
«بورس» : «إذا عر ضنا رجا تماد لنوضح عن طريق المفارقة (58516ه0م» 282), الحالة الجيدة 
للمزاج » فهذا بالتأكيد أيقون. ولكن يمكن الشك فيما إذا كان الأمر هنا يخص المشابهة؛ غير 
أن المسألة هنا لا تبدو ذات أهمية على الإطلاق . . . ». (6)2.282. 

© المؤشر (©18016): المؤشر علامة تحيل على الموضوع الذى تعينه لأنها في الواقع 

تائرة بهذا الموضوع . لا يمكنها إذن أن تكون علامة نوعية (عمعزوناةد0)» بما أن الخصائص 

هي كما هي في استقلال عن شيء اخخر في حدود تأثر المؤشر بالموضوع فهذا يعني أنه يمتلك 
بعض الخصائص المشتركة مع هذا الأخير؛ وباعتبار الخصائص التي يمتلكها بالاشتراك مع 
الموضوع يتمكن من الأحالة عليه . إنه يتضمن إذن نوعا من الأيقون. . رغم أن الأمر يتعلق 
بأيقون من نوع جد خاص» وليست المشابهة التي يمتلكها مع الموضوع هي التى تجعل منه 
علامة ولكن تبدله الواقعي بأثر من الموضوع . (20)2.248 . 

وفي موصح آخر يعرف ((بورس ) المؤشر بأنه ممثل (Représentamen)‏ تكمن خاصيته 
التمكثيلية في کو نه انا يأ مغر فى دأ )€n second individuel)‏ فإذا كانت الثانيانية علاقة وجودية(-1+6123 
›)tion existentiele‏ فالمؤة شر في هذه الحالة أصلىي Authentique)‏ ) . أما إذا كانت الثانيانية 


(25) المرجع ET‏ ص 150 . 
(26) المرجع نفسه» ص ص 152 - 153 . 
(27) المرجع نفسه. ص 140 
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مرجعاً فهو منحط (6إ6١6ع06)‏ (مجرد من سماته الأصلية) . (290)2.283) . 


ومثلما هو الأمر بالنسية للأيقون يقول (بورس» بوجود مؤشرات جزثية (05ا501 1065 
(indices‏ أو (0581265م8197) وهی العلامات التي تصير مؤشرات جزئية عن طريق الارتباط 
الواقعي بموضوعاتها. ويمثل لذلك بالاسم الخاصصء. أو الضمير وغيرهما مما يعين ما يعمله 
بفضل ارتباط واقعي بالموضوع, ولكن دون أن يكون مؤشرا لأنه ليس فرداً. (290)2,284 , 


للتمثيل على المؤشرات يورد «بورس» مثال: «البارومتر» المنخفض والهواء الرطب 
باعتبارهما مو شرا على المطرء أي نا نفترض أن قوی الطبيعة تؤسس علاقة محتملة بين 
«البارومتر» المنخفض والهواء الرطب والمطر المقبل» وردة الرياح (61006616©) تعتبر 
مؤشراً على وجهة الريح » لأنها في المقام الأول تتجه واقعياً نفس اتتجاه ل 
معها مرتبطتين» ولأننا في المقام الثاني مهيأون بحيث عندما نرى وردة الرياح تأخذ وجهة 
معيئة» تشد انتباهنا إلى الوجهة نفسهاء وعندما نراها تدور مع الريح نكون ملزمين من قبل قانون 
الفكر على التفكير بأن هذه الوجهة مرتبطة بالريح . النجم القطبي أيضا يعتبر مؤ: شرا لأنه 
الأمارة التى نوظفها لتحديد جهة الشمال. 

وهكذا يستمر «بورس» في تعداد أمثلة كثيرة من المؤشرات . (2.286)“ . 


والمؤشر في النهاية كما يحدده «بورس» بشكل مركز هو علامة» أو تمثيل 
)Reprsentation)‏ يحيل على موضوعه. لا بموجب كونه يحمل بعض الشبه أو التماثل مع 
الموضوع» ولا باعتباره مرتبطاً بالخصائص العامة التي يمتلكها هذا الموضوع . ولكن لأنه في 
ارتباط دينامي (بما في ذلك الارتباط المضائي) مع الموضوع الفردي (اع060[66101710) من 
جهة» ومع معاني أو ذاكرة الشخص الذي يوظفه كعلامة من جهة ثانية. (7)2.305. 

© الرمز (©1مطاقتنؤة ©.1) : يعتبره بورس علامة تحيل على الموضوع الذي تعينه بموجب 
قانون» وفى العادة بموجب تلازمات أفكار عامة تحدد مؤول الرمز بالإحالة على هذا الموضوع - 
أنه هو ذاته نمط عام أوقانون أى علامة قانون (عمعاذاوع.آ) » وبهذه الصفة يتصرف بواسطة رجع 
)iqueاRep)‏ . إنه لیس فقط عاما 5 ذاتهء» ولكن الموضوع الذى يحيل عليه هو نفسه من طبيعة 
عامة ع غير أن م هوعام يمتلك وجوده في الحالات الخاصة التي يحددهاً. يجب | إذن أن تكون 
هناك حالات موجودة لما يقوم الرمز بتعييله » ویج أن يمهم هنا «وجود» باعتياره وجودا في 
الكون. الذي يمكن أن يكون متخيلا: والذى يمكن أن يحيل عليه الرمز. سيكون الرمز بطريقة 
(9) المرجع تفه ص 153 
)29( المرحع نفسهع» ص 153 . 


)30( المرحع تسه ع ص ص 154 - 155 
(31) المرجع نفسه» ص 158 
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غير مباشرة متأثرأ س خلال التلازمات أو أي قانون آخر بهذه الحالات الخاصة» وتبعاً لذلك 
سيتضمن الرمز مؤشرأ من نوع حاص . ولن يكون مع ذلك صادقاً كون الفعل الضعيف الذي 
يمارس من قبل هذه الحالات الخاصة على الرمزء يفسر الطبيعة الدالة لهذا الأخير. 
(2)2.249 , 


اختصاراً فإن الرمز كما يحدده «بورس» بشكل مركز هو العلامة التى تفقد الخاصية التي 
تجعل منها علامة؛ إذا لم يكن هناك مؤول. وكمثال على ذلك كل خطاب يدل على ما يدل 
عليه لسيب وحيد هو أننا نفهم أن له هذه الدلالة . (23310)2.304, 


3 - في الثلاثية الثالثة رع حملية /خبرية ع . تفصيلية / فرعية ‏ يرهان) : 

العلامة الحملية / الخبر ية (Signe rhématique)‏ : هي علامة إمكان بوعية أي أنها تفهم 
كممتل لهذا النوع أوذاك من المو اضيع الممكنة . (2.250)*. يمكن للعلامة الحملية أن تمنح 
بعض المعلومات. ولكنها لا تؤول باعتبارها مانحة لتلك المعلوماب (350)0.250) 


العلامة التفصلية / القضوية دعءنق عمعنقاومدونفكف01): علامة هى بالنسبة لمؤولها علامة 
وحود واقعی . لا يمكنها أن تكون أيقوناً لا يمنح أية قاعدة تمك من تأويله كمحيل على وجود 
وأقعي . والعلامة التفصيلية تتضمن ضرورة كجزء منها علامة حرية لتصف واقع كونها مؤولة 
كمشيرة (1010326ل120) . ولكن هذا نمط خاص من العلامات الخبرية (60)2.251©, 


البرهان (26ءدسعمة): علامة تعتبر بالنسة لمؤولها علامة قانون. بعبارة أخرى: إن 
العلامة الخبرية (186126) تفهم كممثلة لموضوعها في علاقة مع الوجود الواقعي > أما البرهان 
فهو علامة تفهم كممثلة لموضوعها في خاصيته كعلامة. (7)252 , 


بهذه الكيفية يتكامل القسم الثاني من نظرية بورس والمتعلق بالتقسيم الثلائي » لنمر الآن 
إلى تقسيم تصنيفى اخر يقوم على أستثمار المعطيات التي تم تقديمها في القسم السابق» وهو 
المتعلق يتصنيف العلامات إلى طبقات , 


)32 المرجع نشسةع ص ص 140 - 141 
)33( المرحع نقسةع ص 140 . 

(34) المرجع نفسه» ص 141 . 

(35) المرحع نفسهةه؛ ص 141 

)36( المرجع نفسية » ص 141 

(37) المر حع نفسه» ص ص 141 - 142. 


2 


تقسيم العلامة ٠‏ الطبقات العشر 
انطلاقاً من الثلانيات المقدمة انفا يركب «بورس» وحدات علامية مركبة تتوزع عشر 
طبقات يمكن تلخيصها فى الحدول التوضيحي التالى : 


إذا علمنا أن كل علامة تحدد بعلاقتها الثلاثية بالأبعاد الثلاثة للعلامة فعدد الطبقات التي 
يمكن أن تستخلص في الواقع هو 27 طبقة. ومع ذلك واعتبارا لمبدأ مراتبية المقوللات المطق 
على العلامات فلقد اكتمى «بورس» بعشر طبقات فقط قابلة لأن توظف لوصف مختلف الأنظمة 
العلامية الممكنة كيفما كانت شريطة أن تكون هذه الأنظمة مقدمة وفق مجموعات . 


1 _ التحليل السيميوطيقي : 
يهتم التحليل شأنه شأن التصنيف إلى طبقات بالمجموعات العلامية (لوحات» رسوم 
شخصية: ملصقات » نصوص . .) ويقوم التحليل على تبين العلاقة بين العلامات كممثلات 
وبين موضوعاتهاء بعد توضيح وإبراز المؤولات المناسبة التي تمكن من الإحالة على 
الموضوعات . فالعلامات الممثلة بالعلامة تحددها علامة أخرى هى العلامة المؤولة Le)‏ 
)signe interprétant‏ كما أن اتجاه التحليل ينطلق من الممثل إلى الموضوع مر ورا بالمؤول » 
ملتزما بالطابع الثلائي للعلامة . محللا كل عنصر جزئي على حدة (الممثل في المقام الأول. 
ثم الموضوع › فالمؤول) 


)38( المرجع نفسيةك ۾ ص 184 . 
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سبق القول إن التحليل يهتم بالمجموعات العلامية المركبة. ومن هنا فهو يكتسي شكل 
تفكيك للسنن (ع10660038) وبديهى أنه لا تر تركيب للسنن (12000286) بدون تفكيك مستهدف ٠.‏ 
ولا تفكيك للسنن دون تركيب ملعوب ذهنيا ۔ على مستوى المؤولات عندما يعد المرسل تركيبه 
من أجل أن مَك إبلاغه بدقة» وعندما يجرب المتلقي تفكيكات عديدة ممكنة للعلامات 
المتلقاة من أجل أن يمنحها المؤولٌ الأقربٌ قدر الإمكان من ذلك الذي يريده المرسل»<° . 
إن كل فعل تواصلي يعتبر لعبة معقدة ومع ذلك قابلة للتحليل بوضوح إلى عمليتين 
(تركيب سنن / تفكيك سنن)» والتركيب على ضوء نظرية بورس يعد ثالثانيا لأنه خلق لقواعد 
الجمع لیر العلامات» 7 حين أن التفكيك يعتبر إعادة ر کیب » وهو لهذا الاعتبار أولاني ء 
ليبقى التواصل ثانيانيا لكونه المجال الذي يشهد ممارسة العمليتين . 

يبقى الممثل )Représentamen)‏ هو الوا جهة المجلية من العلامة في حين يكون المو ضوع 
والمؤول موضع الاهتمام المحوري للتحليل. لهذا يلزم الوقوف عند كل من الموضوع 
والمؤول لتبين موقعهما من النظرية ومن العملية التحليلية . 

1- مجالا الموضوع والحقول الثلاثة للمؤول : 
مجالی الموضوع بواسطة حقول تاا نه للمؤول: 

1[ - محال الموضوع : 

أ الموضوع كما هو: أي الموضوع المباشر (38ك6صصة أءز06) في العلامة . 

ب المو ضوع الدينامي :(Objet dynamique)‏ أي الموضوع خارج العلامة فى سياف 
خارجي وهو لا يظهر على العكس من سابقه مباشرة في الممثل. يؤكد بورس على أن على 
العلامة الممثل أن توحي بموضوعها الدينامي أو غير المباشرء وهذا الإيحاء أو مظهره هو 
المرضر المباش 40 , 

- المحقول الغلاثة للمؤول: 

| - مؤول مباشر (6012صصذ .6م1): وهو المؤول الممثل والمدلول في العلامة الممثل . 

ب مؤول دينامي :)1nt. dynamique)‏ وهو المؤول الذي يقدم كل المعلومات 
الضرورية لتأويل العلامات » الفعل الواقعى الذي تمارسه العلامة على الفكر . 


(39) ج . دولودال» (1979), م.م“ ص 88 , 
)40( المرجعم تسه » ص 118 . 
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ج ‏ مؤول نهائي (1821 .18): وهو ما يسميه بورس أيضاً بالمؤول العادي وهو الذي 
يمنح أنظمة التأويل . 
3 - اشتغال المؤول: 

يشتغل المؤول وفق أبعاد ثلاثة : 

أ - المؤول المباشر نل 6تصسة )1nt.‏ : الممثل في العلامة مباشرة يعتبر نقطة انطلاق 
التأويل» فهو الذي يسمح ببداية العمل السيميوطيقى وتجدر الإشارة هنا أنه لا يقدم معرفة بل 
يكتفى فقط بإدماج الممثل في حركة التأويل (التعريف الأولي بالممثل) . 

ب المؤول الدينامي : يوفر المعلومات الضرورية للتأويل الصحيح › أما العلاقة التي 
يمكن منها هذا المؤول بين الممثل والموضوع فهي تختلف بحسب طبيعة الموضوع (ما إذا كان 
ديناميا أو مباشرا) . 

© إذا كان الموضوع مباشراًء لا يمنح المؤول الدينامي سوى الوقائع التي لها علاقة 
بالعلامة نفسهاء أي أنه لا يوفر إلا المعارف التي يمكن أن تكشف ما تريد العلامة قوله عن 
موضوعها المباشر . 
© إذا كان الموضوع دينامياًء في هذه الحالة يستقي المؤول الدينامي معلوماته من سياق 
الموضوع أياً كان بعده أي من مجموع المعارف والمعلومات المتصلة بالموضوع . 

ج - المؤول النهائي : وبأخل ثلا نه أشكال : 

0 شكل افتراض («مناء46000) 

0 شكل استقراء (ه30ء:له1) . 

لا شكل استنتاج .(Déduction)‏ 


1 فى الحالة الأولى : يكون المؤول النهائى الافتراضي » عادة مكتسبة عامة عبر التجربة 
الجماعية أكثر من الفردية. لتأويل العلامات في فترة معيئة وداخل مجموعة معينئة . 

2 - في الحالة الثانية : يكون المؤول النهائي الاستقرائي عادة تخصص (60121116م5) من 
ذلك مغلا قدرة عالم النبات على تصئيف النباتات الجديدة أو قدرة عالم الأركيولوجيا أو مؤرخ 
الفنون على التاريخ لقطعة خزفية» أو نسبة لوحة غير موقعة إلى صاحبها أو إلى مدرسة فنية 


واضح مما تقدم أن الافتراضي يختلف عن الاستقرائي لا بعموميته ولكن بكونه ليس من 
طبيعة العادة العلمية التجريبية . 
3- فى الحالة الثالثة : المؤول النهائي الاستنباطي ‏ وهو مؤول نظامى نسقي بامتياز 
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في الوقت الذي تقود فيه التجربة افتراضياً من المؤول الدينامى الأول إلى المؤول النهائي 
الأول. واستقرائياً من المؤول الدينامي الثاني إلى المؤول النهائي الثاني » لا يحتاج المؤول 
النهائي الثالث إلى مؤول دينامي» إنه خارج السياق فهو لا يقتضي تجربة معينة ة من أجل أن 
يو جد» فهو استقرائي بشكل حاسم . كما هو الشأن بالنسبة لكل الأنظمة الصورية أو صوريا ٠‏ إما 
انطلاقا من المؤول النهائي الثاني كما هو الشان بالنسبة للفرضيات الفيزيائية الكبرى أو انطلاقا 

من المؤول النهائي الأول كما هو الشأن بالسبة للنظريات البنيوية والتحليل - نفسية 


«(Psychanalytiques)‏ ولعل الرسم التوضيحى التالى . الذى يسوقة جیرار دولو دال وصح 
ذلك بيجلة. (41) 


([1) مؤول مباشر 


مؤول دينامي (2) “رن 7 مؤول دينامي (1) 
a (dı)‏ ر (Id,‏ 
: ۹ 
١‏ كك 
3 
صعة أاستتاصصة ل ھائ (1) 
مؤول نهائي ج- مؤول دهائي 

)1( )2( مؤول دھائی (3) (If,)‏ 
)13( 


المثكلث يجمع المؤولاات التلانة» بحيتث تسیر الخطوط السهمية إلى الصيغة التجريبية 
الافتر أضية expêrimental abductif)‏ ع00ترع.])فى (lf, ~ Id,)‏ وإلى الصيغة الاستقر ائية فى 
( و14 س 16 ) لتشكيل المؤولات النهائية (1) و (:15) على التوالي 2. 

ما دمنا بصدد تناول المؤول بالحديث» نشير إلى أن التقسيم الثلاثي للمؤول إلى مباشر 
ودينامي ونهائي تم باعتبار المؤول كما هوأي في ذاته. إلا أن بورس يصنف المؤولات في مقام 
ٿان من وجهة نظر المؤول الذات (ع ۲٤ہ‏ ا) إلى : 
1 - موو 8 شعو ر ی (Int. affectif)‏ (إحساس ( 
2 مؤول طاقو ي (Int. ênergétique)‏ 
3 مؤول منطقی (عدواعه1 )]«t‏ . 


)41( تفصيل المسألة شي المرجع السابق» ص ص 120 - 121 
(42) التماصيل ذ في القسم المتعلق بالسيرورة السيميوطيقَية « ,58188 نال «Sémiosis» La sémıosıs ou 1’actı0n‏ 
„.Tınterprétant‏ 
من كتاب : c Ecrıts sur le sıgıe‏ م . م» ص ص 126 138. 
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يقول بهذا الخصوص: إن الأثر المدلول الأول والخاص بعلامة ما هو إحساس تنتجه 
العلامة فهناك دائماً شعور ننتهي إلى تأويله باعتباره البرهان على فهمنا لأثر العلامة» رغم أن 
مرتكز الحقيقة يبقى ضعيفاً في الغالب. هذا المؤول الشعوري كما أسميه يمكن أن يكون أكثر 
بكثير من مجرد شعور بالتعرف» وفي بعض الحالات يكون هو الأثر المدلول الوحيد الذي تنتجة 
العلامة . . . (5.475)() , 


ثم يضرب «بورس» لتوضيح قصده المثال التالى : 

قطعة موسيقية تعتبر علامة» إنها تبلغ قصدياً أفكاراً موسيقية للمؤلف» ولكن هذه الا فار 
تتكون عادة مر مجموعة مشاعر فقط» أما إذا أنتجت علامة ما أثراً مدلولاً خاصاً آخرء فإنها 
ستنتجه انطلاقاً من المؤول الشعورى . وهذا الأثر الجديد يقتضي دائماً جهداً أسميه مؤولا 
طاقوياً (61161860011 أطة 16216 هذا الجهد قد يكون عضلياً (. . .) ولکن هذا الأثر 
يمارس بشكل مضطرد على العالم الداخلى » إنه جهد ذهني » ولا يمكنه أن يكون دلا لة لمقهوم 
عقلى » بما أنه فعل منفردء في حين أن المفهوم ذو طبيعة عامة. . .7 . 


أما بخصوص المؤول الثالث» أى المنطقي فيقول بورس في سياق جوابه على تساؤل له 
حول نوع الأثر الممكن وجوده أيضاً «. . . قبل أن نتساءل عن طبيعة هذا الأثر الأحرء يبدو من 
المناسب أن تمنحه اسما سأسميه المؤول المنطقى ) (Linterprétant logıque‏ ). .) م 
يتساءل: هل نقول: إن هذا الأثر يمكن أن يكون فكرة أى علامة ذهئية ليجيب : يمكن أن 
يكون كذلك دون شك ولكن إذا كانت هذه العلامة من نمط عقلي ‏ وعليها أن تكون كدذلك ‏ 
فيجب أن يكون لها هي ذاتها مؤول منطقي . . .)0 . 


مما تقدم » بتضح أن هدا المؤول الغالث»ع يهم العالامات الذهنية» ويتمير بفدكدر من 


يبقى أن نشير إلى أن المجالات المحددة سالفاً» بخصوص المؤول سواء منها ما اتصل 
بالمؤول في ذاته أى كعلامة )ئږInterpréta(«‏ أو بالمؤول الذات (الانسان) (L”interprête)‏ 
تناسب بدورها ككل التقسيمات البورسية المراتب الظاهراتية للوجودء. التي تأسست عليها 


)43( المرجع نفسةع ص 130 . 
)44( المرجع نشسة » ص 130 . 
)45( المرحع نمسه ) ص 130 . 
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النظرية عموماً ويمكن تمثيل هذا التناسب وفق الجدول التالى : 


ديد س ا باعتبار المؤول باعتبار المؤول 


الأولانية المؤول المباشر المؤول الشعوري 
الثائيانية المؤول الدينامي | المؤول الطاقوي 
الثالثانية المؤول النهائي | المؤول المسطقي 


تأسيساً على ما تقدم يمكن تركيز | لعملية السيميوطيقية أو السميوزس كما تتشكل 
كعلاقات بين مختلف العلامات الجزئية على الشكل التالى : 


(00) موصوع م دينامي 
(01) موصوع مباشر 


لط 
(۴) ممثل 


(142) مؤول دينامى ثان مؤول دينامي اول (:14) 


مؤول نهائي ثان مؤول هائي أول 
(E)‏ مؤول نهائي الث 1 


(1f) 
(46) (If) 


من الرسم أعلاه برر مجموعة من العناصر المتعلقة بالتحليل الشامل للعلامة وهي 
كالتالى : 


الميا" 
بأسر . 


المؤو ل النهائي الثاني (16) والمؤول الدينامي الثاني (:14) بين أن المؤولات النهائية المعنيةء 


(46) الشكل مأحود من ج. دولودال» (1979)» ص 124. 


98 


لا تقتضي مؤولاً ديناميا من أجل أن تترجم إلى مؤول مباشر. 

© المؤول المباشر (1) المرتبط مباشرة بالممثل (۸) قد يحيل إما على الموضوع في 
العلامة (0) أو إلى العلامة خارح العلامة (0۵)ء غير أن الموضوع الدينامي (00) لا يعتبر 
خارج العلامة بكيفية مطلقة » لآن الموضوع في العلامة يوجد في علاقة استمرارية مع الموضوع 
حارجها . 

بهذه الكيفية يتكامل عرضنا لنظرية بورس السيميوطيقية في ملامحها الكبرى وفي سندها 
الظاهراتي › انطلاقا من المقولات الظاهراتية لمراتب الوجود مرورا بأقسام العلامة كعلاقة ثم 
بالثلاثيات الثلاث للعلامة وتقسيم العلامات إلى طبقات وصولا عند الفعل السيميوطيقي ودور 
المؤول الأساسي في اكتماله . 

1 _ توظيف النظر ية : 

أما الآن فسنحاول التعرض لبعض أوجه توظيفات النظرية في الحقل البصري» وفق ما 
استقرت عليه اجتهادات بعض الباحثين» الذين اقترحوا قراءات خاصة للنظرية» ومن ثمة 
حاولوا إنجاز تطبيقات تحليلية لبعض الأنظمة التعبيرية البصرية على ضوئها. 

وكما كان الشأن بالنسبة لحقلي البلاغة ونظرية الجشطالت نقدم في البداية بعض 
التصورات القائمة على أساس سيميوطيقى حول أهمية البصري في العملية التواصلية . 

فانطلاقاً من اللأرث النظرى ل«شس. س. بورس) يحاول «ميهاى نادن» 42(Mihai‏ 
(هنكدلق. البحث فى دلالة البصري وتأويلاته الممكنة انطلاقاً من مجموعة فرضيات» تبرز 
أهمية البصرى كصيغة سيميوطيقية أساسية في موازاة الصيغة الكلامية . 

ومن الفرضيات الأساسية التي ينطلق منها في صورة مقدمات نذكر : 

1 أن الجملة والصورة هما الصيغتان السيميوطيقيتان الأساسيتان . 

2 - أن الصيغ السيميوطيقية متكاملة فيما بينها. 

3- أن العمل السيميوطيقى البصري يمكن أن يتضمن علاقات سيميوطيقية دينامية 

(561010515) جملية دون أن يكون قابلا لآن يختزل إليها . 
4 أن للصور درجة أكبر من السيميوطيقية بالقياس إلى الكلمات . 
5 أن السئن البصرية أقل اختزالاً من سنن اللغة الطبيعية . 


(47) مدير معهد التواصل البصري والسيميو طيقات . ( The institute for the vısual communication and‏ 
)semıots‏ , وأستاذ يقسم الفنون الحرة والرسم الغرافي بمدرسة رود أسلاند للرسمء تهتم آبحاٹه 
الأساسية بأسس السيميوطيقاء والسيميوطيقا والحاسوب . 
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6 - أن البصري أكثر حساسية بمحيطاته السيميوطيقية بالقياس إلى باقى الأنظمة 
السيميوطيقية الأخرى (وعلى الخصوص بالقياس إلى اللغة الطبيعية . 

7 أن تأويل علامة جملية أو صورية يعني تحديد العلاقة بين وظائفها . 

8- أن التاويلات تمنح دلالة للعلامة المؤولة جملية كانت أو صورية . 

9 المعنى هو العلامة نفسهاء ومن هنا فهى فى الآن نفسه علاقة ووظيفة . 

0 إذا كانت الوظائف الممكنة للعلامة هى التمثيل» والتواصل والدلالة. فإن الفن 

يعثبر شكلا دلاليا form of signification)‏ ذف ). 
1 منطق الغموض (7381162655 01 10816 1116) يعتبر أنموذحا ضروريا لسيميوطيقات 
البصري . 

2 العمل السيميوطيقى الموازى للصورء يتناسب وطبيعتها التصويرية. . .)0 . 

من الفرضيات العشر الأولى يتبين الأثر الواضح لنظرية «بورس» في صياغتها ويظهر هذا 
بجلاء من خلال العناصر التالية : 

- فهمه العلامة باعتبارها علاقة . 

- الدور الأساسي المسند للفعالية التأويلية باعتبارها المانحة للمعنى في كل تحليل 

- فهم التأويل على أنه إدراك للعلاقات واعتبار المعنى علامة في ذاته . 

- الدور السيميوطيقى الكبير للصورة باعتبارها مالكة لدرجة أعلى من السيميوطيقية 
بالقياس إلى نظام العلامات الجملي» وقي هذا التأكيد استثمار لمرتبة الأيقون» خصوصاً وأن 
القول بالصورة, هو ضمنياً قول بالأيقونية . 
1 .- نظرية بورس والخطاب البصرى المتحرك 

نحاول في هذا القسم عرض نموذج تطبيقي للنظرية على نمط من الخطابات البصرية 
المتحركة (صور التلفزيون). معتمدين فى ذلك ما يقدمه بحث (616801806118815) بعنوان 
إطار المرجع frame of reference)‏ )490 


يمترح الباحث تناولاً تحليلياً مرتكزاً على نظرية «بورس» في تحليل العلامة. موضحاً في 
البداية كيف أن الجهاز الاصطلاحي للسيميوطيقين ومؤرخي الفنون هو في بعض الأحيان 
متشابه» ولكن رغم هذا التشابه فهو يقر بوجود اختلافات أساسية بين المبحثين . وأهم تلك 


Mihai Nadin. On the meanıng of the visual, twelve thèses regarding the visual and its interpretatıon ın (48) 
Sımıotıca N® 52, 3/4. 1984, 5 


Gregor Goelthas. A frame of reference, , in semıotica N 52, P 173 (49) 
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الاختلافات ينتج عن الطبيعة المتعددة لمباحث ومجالات توظيف السيميوطيقا . 

يشير غريغوار © بعد ذلك إلى وجود أنواع أخرى من العلامات البصرية» ترصد في 
السياق اليومي للحياة ساعة بعد ساعةء ويوما بعد يوم » مشبعة حساسية الناس للثقافة المعاصرة 
لوسائل الاتصال الجماهيري . محددا موقفه كمؤرخ للفن. لا في الاهتمام بالنوعية الجمالية. 
ولكن بالجانب الوظيفي أو التداولي» موضحاً أن مصلحته كمؤرخ للعنون تكمن هي هذا 
الاتجاه . ومن هنا فإن الجانب الوظيفي ( 00208053606 لهدهناءدمه8 ) هو أساس اهتمامه 
بسيميوطيقا البصري » وأساس محاولته تطبيق المفاهيم السيميوطيقية على موضوع بحثه . 

يقول: (. . عندما تصبح الأهمية التداولية مهيمئة. فالسؤال الحاسم الى يجب طرحه 
هو: كيف تتمكن الصورة أو الموضوع من الاشتغال في سواد المجتمع؟ وبتتبع هذا الخط من 
التساؤل» يمك أن نتحرك بين مختلف الطرائق المنتقاة (. . .) يمكننا انتقاء الصور التي تبدو 
على الخصوص حيوية ودالة في السيرورات التواصلية لثقافتنا المعاصرة. . 0“ . 

يحدد الباحث بعد ذلك المجال البصري الذي يهمه قائلاً: «... إن اهتمامي 
سيميوطيقا البصري سيتركز في البداية على سيميوطيقا صور التلفزيون» فعلى امتداد عمره 
طور التلفزيون أنظمة سمعية بصرية عديدة ومعقدة. .626 , 

وبعد تحذيد مجال اهتمامهي بوضح أنه سيوظف التعريف البورسي للعلامة ليلفت 
الانتباه إلى نمط استعمال العلامات في المجتمعات التكنولوجية : 

وكأول خطوة في عمله يبدأ في المقام الأول بتحديد الممثل (260:656513:360) في 
مظهره التركيبي . 

ثم الموضوع في مظهره الدلا لى . 

- وأخيرا المؤول في مظهره التداولي . 

1 الممثل: يقول: «إن الممثل يمكن أن يتحدد كمتواليات من الصور السمعية 
البصرية . . هذه الصور يمكن أن تحلل من منظور تركيبي ودلالى وتداولي» وهكذا فسأربط 
الممثل بالتركيب» والموضوع بالدلالة » والمؤول بالتداول. .06 . 

يتضح من هذا الاختيار الارتباط الوثيق بالفروع الثلاثة لعلم السيميوطيقا (النحو 


(50) عريغور غويثالس : أستاذ تاريخ الفن بمدرسة رود أسلاند للرسم يهتم في بحوئه بوسائل الاتصال 
السمعية ‏ البصرية خصوصا (الفيديو والتلفزيون) . 

(51( المرجع نفسدء ص 176 

)52( المرجع نفسه» ص 176 . 

(53) المرحع بفسهء ص 177 
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الخالص/ المنطق بمعناه الدقيق/ البلاغة الخالصة) وهي الفروع التي تقدم الحديث عنها 
(ص 53( ولا حاسحة هنأ إلى تميان تفاصيل الارتياط إد تكفي الإشارة إلى علاقة النحوي 
بالتركيبي والمنطقي بالدلالي والبلاغي بالتداولي . 

0 التركيب: يتعلق الأمر هنا بتنظيم الزمن وتتابع الأجزاء السمعية والبصرية للندوة 
الصحمية فی مختلف مراحلها. وكذلك بمختلف المنظورات البصر ية التي تشكلها الكاميرا 
بالنسبة للمستمعين/ المشاهدين» عن الجو العام والقاعة وهيئة الرئيس منذ دخوله. القاعة إلى 
غاية انتهاء النذوة . 

0 وفي سياق تحليل الجانب التركيبي في الممثل يشير الباحث إلى مظاهر تأثير 

2 - الموضوع : بدءاً يعيد الباحث مقولة بورس أن العلامة تنوب عن شيء (22.28) . 
وبخصوص إمكانية الربط بين هذا التركيب الدينامي للصور باعتباره ممثلا وبين الموضوع الذي 
يحيل عليه ؛ يستنجد مرة أخرى ببورس (. : هنا أيضا يمكن لبورس أن يساعدنا في فهم العلاقة 
بين العلامة والموضوع يجب أن نفهم كل علامة باعتبارها انبثاقً/ تجلياً لموضوعها (22.31), 
وهذا بالضيط ما یر اه غريغوار. مناسا لهذله العللاماثت التلفزيونية التي تلاحق كل واحلة منها 
الأخرى. . . +52 , 

يقف الباحث عند الموضوع المباشر (01) بحيث يرى فى الندوة الصحفية للرئيس 
ملاءمة للتبليغ / للتعبير عن سلطة ممنوحة» في صورة زعامة ديئية وسياسية ضاربة الجذور فى 
عمق الثقافة الأمريكية وفي مقابل هذه السلطة تبرز صورة الزعيم الحريص على التواصل مع 
مجمو] مشأهديه . 

© الدلالة : يرصد الباحث هنا مختلف التسمات التي يتم بها افتتاح الندوات الصحفية 
وغالبا ما تكون تلك التيمات استباقاً لبعض الأسئلة التي يمكن أن تطرح» متوقفاً عند الطريقة 
الخاصة للرئيس في افتتاح الندوات. وبالتالي امتلاك زمام المبادرة» من ذلك مثا الحديث عن 
الحالة الاقتصادية الجيدة للبلاد منذ توليه الحكم بالقياس إلى الفترة التى سبقت ذلك إثارة 
المواضيع التي تهم الوضع الداخلى . . . 

3-المؤول: يذكر البالحث في البداية بالعلامة الثلاثة للمثل باعتاره علامة تتح علامة 
أخرى هي المؤول الذي يلحق الممثل بالموضوع ٠‏ والتي سبق تقديمها في (ص 54) ويشير إلى 
أن تطبيق التعريف البورسي لهذه العلامة على موضوع بحثه ليس سهلاء لذلك يقول: لن 
۱ خوص في المقتضيات الخاصة بالمؤول كمفهوم بكيفية تفصيلية (مؤول مباشر» مؤول دينامى » 


)54( المرجع نفسه ع ص 178 . 
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مؤول نهائي) وعوضاً عن ذلك سأقف عند المستوى المباشر وعند النمط الدينامي للمؤول. 
وسیتر کز البحث في المؤول على السؤال التالى : من الذي يؤول العلا مة؟(5 , 

بخصوص المؤول الدينامي الذي يراه الباحث سياقياً بالضرورة فيبحث عنه في علامات 
مؤشرية تعتبر جزءاً من السياق الزمني» من ذلك مثلاء توقيت الندوة الصحفية بالنسبة لمجموع 
الأحداث التى عرفتها البلاد والعالم . 

ثم في سياق سياسي يخص تطور الحياة السياسية بالبلاد. . 

© التداولية: يحدد غريغور الندوة الصحفية كشكل للتواصل السياسي» يشتغل على 
أكثر من مستوى» فهو يرى أن الرسالة التي تم تبليغها عبر التلفزيون تتجاوز إلى حد بعيد مجرد 
أسئلة وأجوبة حول قضايا معينة . 

فهذه الصور تمكن النظارة من فسحة طويلة لتأمل شخص الرئيس وهو يتصرف مفكرا 
على قدميه (أع16 كا on‏ عتتاعلقأط1)» كيف يتحدث » أن الأمر هنا لا يتعلق بالرسالة الرئاسية 
المتلفزة انطلاقا من المكتب البيضاوى أو مبنى الكابيتول» ذلك أنه عبر هذا الإطار يمتلك 
المشاهدون حظوظأ وافرة لتأمل الكثير من الخصائص البشرية للرئيس ورغم أن هذه الأشياء 
تبدو ثانوية فهي الآن إحدى الطرق للحكم على قيادتنا السياسية» إن السلوكات وردود الأفعال 
المباشرة في الندوة المذكورة تعتبر جزءاً من تداوليتهاء من سيميوطيقيتها ”© . 

نستفيد مما تقدم » كيف أمكن الانطلاق من التصور النظري الصرف عند «بورس» حول 
العلامة لوصف ومعالجة واقعة تواصلية بصرية سمعية» عن طريق استغلال مبدأ العلامة كعلاقة 
بين علامات جزئية تنتج السيرورة السيميوطيقية (ونةهنسه5)» وإذا كانت هناك من ملاحظة 
يمكن إبرازها بخصوص هذا النموذج الأول» فالأمر يتعلق بالمنحى التبسيطي للتطبيق بحيث لم 
يتم استثمار القسم الأكبر من الطاقة الوصفية والتحليلية للجهاز السيميوطيقي البورسي . 

أما الآن فسنقدم عرضاً لنموذج تطبيقي آخرء يشتغل على ضوء النظرية على الخطاب 
البصري الثابت مستغلا مجموع الإمكانات الوصفية والتحليلية لنظرية بورس : 
1 .- نظرية بورس والخطاب البصري الثابت : 

اخترنا للتمثل على تحقق النظرية على الخطاب البصري الثابت العمل الذي أنجزه 
«(جيرار دولودال» حول لوحة «الموناليزا» ل «ليونار دوفینتشي *› وهو عمل يتميز بالدقة 
والبساطة والاستثمار شبه الحرفي للخطوط العامة للنظرية ومرد هذا الالتزام إلى المعايشة 


(55) المرجع بشسةف ص 13 
(56) المرجع نفسه» ص ص 183 - 184. 
(57) ج دولودال. (1979)» م م» ص 125. 
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الطويلة ل« ج . دولودال» لكتابات بورس وفلسفته على وجه الخصوص . يقسم الباحث 

1 اللوحة كمجموعة ممثلات . 

2 - موضوع اللوحة ومؤولاته. 

3- الموضوع المباشر . 

4 - الموضوع الدينامي . 
1 اللوحة كمحموعة ممثلات : 

يرصد «دولودال» فى هذا القسم اللوحة كمجموعة علامات نوعية 011811518065 تجمعها 
علامة مفردة تتجسد فيها (اللوحة). والعلامات النوعية المذكورة هي عبارة عن كيفيات / أنواع 
(الألوان» المساحات. الانطباعات) تجمعها اللوحة التي تتأملها الذات المحللة في متحف 
(اللوفر) يعتبر في وحدته هو بدوره علامة مفردة58©. 
2 - موضوع اللوحة ومؤولاته : ' 

عن موضوع اللوحة لا يمكن للمحلل أن يقول شيئا دون علامة مؤولة إذ أن كل تحليل 
للعلامات يستدعي علامة مؤولة تحيل الممثل إلى الموضوع الذي يمثله . 
3- الموضوع المباشر (01) ٠:‏ 

عن الموضوع المباشر - للنموذج والمنظر ‏ لا يمكن للمؤول المباشر 

(15) أن يقول شيئأ. فهو هنا مجرد إحساس سيط (مؤول شعوري). ولكن استنادا 
على النظرية البورسية التي تلعب دور النظام التأويلى الاستنباطي يرى «دولودال» أن 
بالإإمكان أن نحل نحن كذوات محل المؤول المباشر فنقول بالنيابة عنه : إن الممثل مكون من 
علامات نوعية 3 موضوعها أيقوني › بما أن العلامات النوعية المذكورة تمثل شخصا ما ولكن 
مؤوله يبقى مؤولا خبرياً (عدهناهمف ط) لأننا لا نقوى انطلاقاً من ملاحظة بسيطة على منح اسم 
لهذا الشخص”3”” . 

© عن الموضوع المباشر للوحة كعلامة مفردة يمكن للمؤول الدينامي أن يقول بشكل 
غير مباشر مجموعة من الأشياء حول طبيعة المسند (0۲۲مم»5) (زيت على خحشب) الهيئة (1.3 
56 لباس وتسريحة شعر النموذج » منظر عمق اللوحةء طريقة توزيع الألوان على المسند. 
وهذه كلها مجموعة مؤشرات. تمكن المؤول الدينامي من تحديد وضبط الموضوع, ولكن دون 
أن يقوم بتعيينه بعد لأن المؤول يبقى خبرياً. 


)58 المرحع نفسه ع ص 125 . 
(59 المرجم نفسية > ص 126 


يرى «دولودال» أننا هنا أمام لعبة من نمطين : 
0 مؤول دينامي أول. 
O‏ مؤول دینامی تان . 
لدی (الذات) ٠ (Pinterprète)‏ حتتى ) يتم تأويلها بدقة تقنباًء و اجتماعياً 7 تار (60) , 


© الإشارة الوحيدة التي ستمنحها اللوحة مباشرة ستكون عن طريق المؤول النهائي 
الأول (,16)» سنقول إن موضوع هذه اللوحة هو: امرأة شابة (عادة تمييز الجنس والسن. 
المكتسبة عبر التجربة في صيغتها الافتراضية) وإنها جميلة (حسب المقاييس الغربية للجمال 
السوى والمشكلة افتراضاً). ولكن هذا كله لا يكفي لكي نجعل من المؤول علامة تفصيلية 
.(Dicisıgne)‏ 

طبيعي أن مورخ للفنون أ نقد فيا سيريان فيها عل يد یی ر وم هله 
اللوحة كانت مجهولة» أو لو استعملت «الجوكندا» نموذجاً لفنان آخرء فيمكن في هذه الحالة 
افتراض أننا وجدنا لوحة «لليونار» تمثل «الجوكتدا» (عادة تخصص » صيغة استنياطية للمؤول 
النهائي الثاني (12) غير أن المؤول يبقى مع ذلك خبرياً لآن العلاقة التفصيلية المقترحة تبقى 
في كل الحالات افتراضية (1192014261100)» سبب غياب حجيج في العلامة» بما آننا كنا 
بصدد تحليل موضوع مباشر غير موقع ولا مۇرخ 

© عن الموضوع المباشر للوحة لا يمكن لمؤولات الممثلات أن تقول خبريا 
)Rhématiquement)‏ سوى أنه أيقون لامرأة شابة وجميلة › أمام غياب مؤشرات جوهرية كافية 
من أجل تحديدها بدقة أكبر في علامة تفصيلية0920 . 


4 الموضوع الدينامي ` 

إذا وضعنا الآن هذه اللوحة في سياقها » كموضوع دينامي » لن يسعفنا المؤول المباشر 
بشىء يذكرء رغم أنه ضروري من أجل إدراك كل عنصر بان للسياق. على العكس من ذلك 
سيحمل إلينا المؤول الدينامي (10) والمؤول النهائي (16) حصاداً من المعلومات . 

المؤول الدينامي الثاني (105) - الاستقرائى سيأ خل قسماً من كتابات ليونار دوفينتسي 
وشهادات معاصریه › والوثائق المتعلقة يتنقللات اللوحة (-. ) وبفضل هله العناصر سيصبح 


)60( المرجع نفسه.» ص 126 . 
(61( المرجع نفسه» ص 127 . 
)62( المرجع نفسه» ص 127 . 
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تفصيليا . سيقول لنا: إن هذه اللوحة هي صورة شخصية (انهء)۲ه۴) لامرأة من فلورنسا اسمها 
موناليزا (810831158),» زوجة شخص اسمه فرانسيسكو جيوكوندو (61060200 .)2 وأنها 
رسمت من قبل «ليونار دوفینتشي » بين سنتي (1503) و (1505) . 
يستخدم «دولودال» السياق هنا كمؤشر اللوحة» واللوحة بدورها يمكن أن تصير 
مؤشراً على السياق. مؤ مؤشرأ على تحول في طريقة الفنان في الرسم . وذلك بالمقارنة مع أعماله 
بعد وقبل «الموناليزا». وفي سياق أوسع تعتبر مؤشرا على تغير في العقليات بالمرور من العالم 
الكهنوتي . . رسم القديسين ورجال الدين إلى العالم الحسي للتجربة©©». 


يرى «دولودال» أن الموضوع الدينامي عندما يدخل مجال المؤول النهائي 16) يمكن أن 
يتلقى تأويلات (افتراضية » استقرائية» استنتاجية). بالنسبة للتأويلات الأخيرة (الاستنباطية) 
يدخحل الموضوع الدينامي (00) في مجال المؤول النهائي الثالث (14). وفى هذا المستوى 
الثالث» ودائماً في رتباط مع موضوعها الدينامي . لا تبدو اللوحة أيقوناء ولا مؤشراء ولكن رمزا 
أو شعارا | (عسغاطصةة) في مرتبة العلامة القانون9» , 


وفي نظام آخرء أي النظاء التأويلي لفرويد في التحليل النفسى» تظهر الجوكندا أيضاً 
کرمز (ع5910001) . إنهأ نموذج أو النموذج الشبيه بالآم لدى «ليوناره هذه الأخيرة التي أعاد إنتاج 
نموذج ابتسامتها فى لوحات أخرى مثل القديسة أن» والقديس يوحنا المعمدان -م3.8827)هنهة5) 
)tiste, Sainte Ane‏ يقول «فرويد» بوضوح: إن النساء الميتسمات عند ليونار لسن سوى 
انعكاسات لأمه وکاتر ینام( . 


يستخلص «دولودال» في الختام : ان المؤول الدينامي » (142) والمؤول النهائي الثانى . 
(11) يجعلان من الموضوع الدينامي (6©0©) للوحة «ليونار دوفتتشي»» التي تمثل «الجوكندا»» 
(علامة مفردة) (عمعنومز5) مؤشر ية (ءإنهەنعنلام1)» تفصيلية .(Dicent)‏ في حين يجعل منها 
المؤول النهائي الثالث» انعكاسا لرمز تفصيلي (Dicent)‏ وتبعأ لذلك مؤ ] سرأ (ع120110). 


هكذا ينجز «دولودال» تحليله للمعطى البصري الشابت فى ضوء نظرية بورس 


لقد كانت وقفتنا عند بورس ونظريته مقصودة لسيبين : 


(63) المرجع نفسهء ص 125 . 
)64( المرجم تفسة > ص 129 . 
)65( المرجع نمسه» ص 129 . 


1 نظراً لطابعها التفصيلي التفريعي الذي لا يمكن اختزاله دون إخلال بروح النظرية 
العام . 

2 لأنها تعتبر الطرح الأنسب لمعالجة المعطيات النصية الشعرية فى بعدها البصري 
بالنظر إلى الجهاز التاويلي الذي تمنحه» كعنصر أساسي فيها. خصوصاً فى جوانبه الدينامية 
التي تلائم الطبيعة الازدواجية للخطاب الذي يعنيناء فهو من جهة. لغة ومن جهة شكل 


بصري ؛ الأمر الذي تلد بمو حه النصوص كمجموعات علامية مركبة ستدعى لتناولها جهازا 
تحليلياً تأويلياً قابلا هذه السمة التركيبية . 


كما تعمدنا إيراد نموذج تطبيقي على الخطاب البصري المتحرك اعتقاداً في إمكانية 
إفادته في تناول النصوص التي تمنح ككتابة على امتداد صفحات عديدة» يكون أمامها القارىء 
أشبه بمشاهد تتوالى أمامه وحدات بصرية متلاحقة» والحال أن النصوص المذكورة لا يمكن أن 
تتناول بصورة تجزيئية بل تستوجب معالجتها كمجموع من سماته المميزة» تغير وتوالي 
الأشكال» والتحول المستمر لزوايا التلقي . 
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اليباب الثاني 
النظر ي 
الخط والشكل الطباعي - الا طار لنظر ى 


09 


الخط والشكل الطباعى 


يقدم النص في اشتغاله الفضائي» إلى جانب الأشكال الهندسية والرسوم» عنصري 
الخط والشكل الطباعى . هذان العنصران يستلزمان منا تأطيراً نظرياً» خنصوصاً وأن التعرض 
لهما في هذا السياق يتم باعتبارهما مكونين أساسيين للنص كتركيب علامي . 

والكلام حول الخط والشكل الطباعىء يقود إلى قضية القيمة التعبيرية الذاتية كما 
تناولتها الدراسات المختلفة بالنسبة للعنصر الصوتي» منقسمة في ذلك بين قول بالاعتباطية» 
وقول بالقصدية7" . 


ففى حالة الاعتباط لا يتجاوز الدليل الخطي أو الطباعي مجرد كونه دليلا على دليل آخر 
يمثله العنصر الصوتي . وفي حالة القول بالقصدية» ينظر إلى الدليل الخطي أو الطباعي في 
أبعادهما الهندسية» وحجمهما 'وموقعهما من الفضاء الذي يحتويهماء على أساس قابليتهما 
لاستثمار تأويلي يتغيأ حمولتهما الرمزية . 

غير أن الشيء المؤكدء هو أن الخط والشكل الطباعي يعتبران تمثيلا من مستوى ثان 
للمعطيات اللغوية؛ والباحث في هذه الصيغة التمثيلية» يواجه بقلة الكتابات التي تناولتهاء 
سواء في التراث الفكري اللغوي العربي القديم› أو في الفكر الغربي واللساني منه على 
الخصوص . 

ونحن من جهتنا سنحاول التعرض لأبرز الآراء التي قدمت في الموضوع في حدود ما 
يسمح به اطلاعناء مركزين على الجوانب التي تلامس موضوع اهتمامنا عن قرب. وهكذا 


(1) عند الجشطالتيين وبعض الاتجاهات السيميوطيقية المعاصرة . 
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سنتناول الموضوع تحت اسم الكتابة عموما ‏ مميزين بعد ذلك بين عنصري الخط 
(Calligraphie)‏ والطباعة (Typographie)‏ . 

في البداية نعرض لوجهات النظر القائمة على أساس لساني » ثم نتناول بعد ذلك وجهات 
نظر فلسفيةع وشعرية وسيميو طيقية › على أن نمدم في الختام , خلاصة لما تقدمه الكتابات 
الترائية حول الموضوع . 
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الفصل الأول 


2 - الكتابة واللسانيات 


يبدو من العسير تقديم صورة شاملة عن المراحل التي عرفها حضور الكتابة في مجال 
الدرس اللساني الحديث» غير أن الشيء المؤكد. هو أن اهتمام اللسانيين بالدليل البصرى› 
لم يكن في مجمل الحالات إلا اهتماما هامشياء ولم يلتفت إليه إلا مؤخراء في صيغ انتقادية 
للطروحات اللسانية الكلاسيكية حول الموضوعء في محاولة لتدارك النقص المتولد عن هذا 
الاهتمام الهامشي . 

فاللسانيات البنيوية ء التفتت إلى الدليل الخطى لتختزله وتعزله عن موضوعها كعلم. 
عاملة بذلك على تعطيل إمكانية ظهور علم خاص يتناول هذا الصنف من الأدلة البصرية: هذا 
على الرغم من وجود حقول معرفية عديدة اهتمت بالكتابة » وأقرت الخصوصية النوعية التي 
تميز الدليل الخطي © . 

غير أن الاهتمام الهامشي المذكور يقترن مع ذلك» بإقرار اللسانيات البنيوية» بضرورة 
وجود علم للكتابةء غير أن هذا الإقرار يرد مقترناً بالإعلان عن استحالة وجود هذا العلم. وما 
يمكن استفادته مما تقدمء هو أن اللسانيات لم تهمل الدليل اللغوي البصري بالمرة» بل 
عالجته من منظور خاص متحكم في تحديدها لموضوع استعمالهاء ولتبين المسألة عن قرب» 
سنحاول تتبع حضور الكتابة في المرتكز النظرى للسانيات البنيوية» أي في دروس فرديناند 
دوسوسير . 
2-2 سوسير والعلامة الخطية : 

يتطرق سوسير لمسألة الكتابة في الفصل السادس من دروسه تحت عنوان «تمثيل اللغة 
كتابة) مع عنوان فرعي هو: وضرورة دراسة هذا الموضوع» . 
(2) 6ل et Christian Puech. La Lınguıstıque et la question de Pécriture, Enjcux et‏ كك وبي بر ريوع 


autour de Saussure, et des problématıqucs structurales, ın langue Françaıse. N° 59, 1983 


F. de Saussure, Cours de | 1 1١ كش‎ 
Payot 1980 Pp da Inguıstıque generale. Edıtion crıtıque Prêéparêe par Fullio de Mauro Éd. 3 
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يؤكد سوسير بداية أهمية الكتابة بالنسبة لبحث اللساتي فيما هو كوني ومشترك بين أكبر 
عدد ممكن من اللغات التي تلزمه معرفتها. هذه المعرفة ؛ يرأها ا تتم في ا 
في كل وقت» وحيلما يتعلق الأمر بقول متكلم من مسافة ماء کون من الضروري ايشا 
الرجوع إلى الشهادة المكتوبة. .»© . 

E ¥]‏ تعتبر الكتابة حسب ما تقدم مجرد أداة عمل . يستحضر عبرها الباحث اللساني مو صوعة . 
كوثيقة يقة أو كشهادة. وإذا كانت الكتاية مهمة في هذا السياق» إن سو سير يبر زر ر استحالة القيام 
بتجريدها كصيغة يتم عبرها تصوير اللغة بدون انقطاع » مؤكدا على ضرورة الإقرار بأهميتهاء 
وبعيوبها وأخطارها . 

وانسجاماً مع تصوره المعروف للدليل اللساني» يؤكد سوسير تميز الكتابة عن اللسان «إذ 
هما نسقان متمايزان من الأدلةء والمبرر الوحيد لوجود الثاني (الكتابة) هو تمثيله للأول 
(اللسان) . فالموضوع اللساني لاا يتحدد بالجمع بين الكلمة المكتوبة والكلمة المنطوقة. هذه 
الأخيرة تكون الموضوع بمفردها. . . 5(6) 

يبرز سوسير في السياق ذاته أن للسان تقليداً شفوياً ثابتاً مستقلاً عن الكتابةء» غير أن 
جاذبية الشكل المكتوب تمنعنا دائماً من رؤيته© . 

هذه الجاذبية يقوم سوسير بتفسيرها من خلال النقاط التالية : 

1 كون الصورة الخطية للكلمات. تطالعنا كشي ء ثابت وصلب وأنسب من الصوت لبناء 
ولحجلة اللسان عبر الزمن . 

2 - كون الانطباعات البصرية أكثر وضوحاً وأكثر دواما. من الانطباعات السمعية لدى 
أغلب الأشخاص . ومن هنا تعلقهم بالانطباعات الأولى . الشيء الذى يفود إلى تمير 
الصورة الخطية على حساب الصوت 8 

3- كون اللغة الأدبية تضاعف دائما الأهمية غير المستحقة للكتابةء فلها قواميسهاء 
وأتحاؤها, فعبر الكتاب وبالكتاب نعلم في المدرسة كما أن اللغة تبدو مقننة بسنن» ولكن هذا 
السئن بذدورهة يعتبر قاعدة مكتوبة خاضصعة لااستعمال صارم : من حلال فواعد الاملاءء» وهذا ما 
يمنح الكتابة أهمية قصوى» بحيث ننتهي إلى نسيان أننا نتعلم التحدث قبل أن نتعلم الكتابة . 

4 - في حالة عدم التوافق بين اللخة وقواعد الإملاء . يبرز الشكل المكتوب بشكل قدري 
)4( المرجع نفسه ص 44. 


(5) المرجع نفسه. ص 45. 
)6( المرجع نفسه. ص 46 . 
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لآن أي حل يرتبط به يكون أكثر سهولة» من هنا تكتسب الكتابة أهمية لا حق لها فيها©. 

من خلال هذه العناصر الأربعة» المفسرة لجاذبية الشكل المكتوب» يتضح إلحاح 
سوسير على ثانوية الكتابة وأولية الشفوي . هذه المفاضلةء تجد لها تفسيراً في أساس التصور 
السوسيري العام . من حلال التمييز الأساسي بين المادة التي على اللساني أن يعالجها» وبين 
الموضوع الذي يختاره لبحثه. 

من هنا يبدو من الأنسب أن لا نقف عند حدود هذه التأكيدات التي يسجل ورودها 
المستمر في أغلب النصوص النظرية في اللسانيات البنيو ية حيث يقترن الحديث عن أولية 
الشفوي بثانوية المكتوب» كما لوأن الأمر يتعلق بثابت في آلف باء الاتجاه البنيوي اللساني © . 

يبقى مع ذلك أنه إلى جانب التسليم بهامشية الكتابة وثانويتهاء فإن المكتوب قدم 
للسانيات أسباب ولوج فهم اللغات القومية» وانتشارها الثقافي . وهذا ما تقدم من خلال إلحاح 
سوسير على أهمية المكتوب كوثيقة أو كشهادة» وحتى بالنسبة للغة الأم» تبقى الصورة المكتوبة 
فى نظره» هي التي تطفو أمام أعيئنا" . 

كما أننا نجد سوسير ‏ في معرض تقديمه للفونولوجيا كعلم رديف للسانيات في الفصل 
السابع من الدروس - يقر «. . . أننا إذا حذفنا الكتابة. . . فالشخص الذي نحرمه من هذه 
الصورة الحسية» يوشك أن لا يدرك إلا كتلة بلا شكل. لا يدري ماذا يصتع بهاء كما لو أننا 
حرمنا سباحاً متدربا من حزام الفلين الذي يطفو به. . .96" . 

هذا الإقرار, لا يرد من أجل تأكيد أحقية الدليل المكتوب بالدراسة والبحث». بل من أجل 
البرهنة على العكس» فهو يرى أنه إذا كان الحرف المكتوب سنداً ضرورياً بالنسبة للسانيين 
الذين يجهلون كل شىء عن فيزيولوجيا الأصوات المتلفظة» فإن ترك الحرف المكتوب» يمثل 
بالنسة له» الخطوة الأولى نحو الحقيقة » لأن دراسة الأصوات ذاتهاء هي التي تمنحنا السند 
الذي نبحث عنه...» وهذا ما فهمه اللسانيون المعاصرون أخيراً مستثمرين أبحاث 
الفيزيولوجيين» ومنظري الأغاني» وبذلك أعطوا اللسانيات علماً رديفاً حررها من الكلمة 
المكتوية02 , 

بهذه الكيفية يتجدد مع سوسير واللسانيات البنيوية عموما نوع من التمركز حول الدليل 
الصوتى »)۴honocentrisme(‏ وأبعاد الدليل الخطي في مجال اهتمام البحث اللساني . 


07 المرجع نفسه. ص ص 46 - 47. 

(8 ج لوي شيس و ك. بوش م . م“ ص 7. 
(9) ف. سوسيرء م. م۰ ص 44 . 

(100) المرجع CT‏ ص 203. 

(11) المرجع فسه » ص 3د . 
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2 - اتحاهات ما بعد سوسير : 

لقد بقى طرح مشكل الكتابة في الأدبيات اللسانية› في أوروبا وأمريكاء مرتبطأ بالتصور 
السوسيري حول أولية الشفوي» مع اخحتلافات في وجهات النظرء يعاد بها أساساً إلى تباين 
المنطلقات الفكرية» والتوجهات العامة التي حكمت مسار الدرس اللساني» في مرحلة ما بعد 
سوسير . 

وهكذا يمكن تمييز ثلاثة اتجاهات كبرى عالجت مساألة الكتابة من زوايا خاصة وهي 
على التوالي : 

0 اتجاه فونولوجى صرف تمثله مدرسة براغ . 

لا اتحاه شكلانى تمثله مدرسة كوينهاغن . 

6 اتجاه سلوكي تمثله البئيوية الأمريكية . 

52 مدرسة براغ : الفونولوجية : 

لم تقدم هذه المدرسة مجرد تطوبر وتأطير نظري واف لأولية الشفوي كما أقر به 
«سوسير»» بل ابتعدت متطرفة بالقناعة المذكورة حول خصوصية اللغة كفونيمات» وثانوية 
التمثيل الخطي البصري للغةء وهكذا يذهب «ياكوسبون» إلى حد إقرار استحالة التفكير في 
اللغة وخصوصياتها دون عودة إلى المادة الصوتية » حتى وإن كان الجوهرى في اللغة غريباً عن 
الطابع الصوتي للدليل اللساني › كما يؤكد ذلك و سوسير » في تمييزه اللسانيات عن 
« فيزيولوجيا الأصوات 2" . 

وفي مقابل الإلحاح على أهمية الصوت. تبرز الكتابة مستقلة نسمياًء باعتبارها عنصراً 
فرعياً لا غير . إن الوحدات الخطية (Graphêmes)‏ تشتغل بالأساس كدوال على مدلولات تمثلها 
الفونيمات» من هنا يبدو من الممكن نظرياً تدريس لغة ما في هيئتها الخطية» شريطة معرفة 
مسبقة بدلالة الكلمة المكتوبة. ۰ 

هذا الإمكان تعززه قدرة الصم والبكم على تعلم استعمال أنساق الكتابة كوسائل 
تواصل › إلا أن ياكوبسون يرى إمكانية دحض وتفنيد هذه الطريقة يقة فى العمقء ذلك أن 
المختصين في تعليم الصم والبكم. يكشفون., في نظره» عن استحالة ثبات القراءة والكتابة ء 
ما دامت معرفة الشكل الصوتى للغة معرفة ناقصة(*' . 

إلى جانب الطرح الياكوبسوني » يمكن الوقوف عند إضافة لساني أخر من نفس الحلقة 


: ج لوي شيسء وك بوش › م.م“ ص 17 . وتنظر التفاصيل في‎ )12( 
, R. Jakobson. Six lecons sur le son et le sens Fd. Minuit, 1977, P 44 


(13) ج. ل. شيس و ك بوش › م.م ص 18 . 
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هو «ج . فاشيك» (kعطءة۷‏ .[). هذا الأخير يقوم بتعميق التناقضات التي يمكن الوقوف عليها 
لدى سوسير» في محاولة منه لتقديم توضيح حول الطرح السوسيري» وذلك بإدماجه للا بعاد 
التاريخية لتكوّن اللغات المكتوبة» باعتبارها تمنح أجوبة ملائمة للحاجات التواصلية 
للجماعات اللسانية . 

فبعد الإشارة إلى إلحاح سوسير على أهمية الشفوي وأوليته. معتبراً هذا الإلحاح أصلا 
لتحويل اهتمام اللسانيين عن أهمية الكتابة» يقدم «فاشيك» توضيحات اصطلاحية مميزاً بين : 

© لغة مكتوبة. 

© كتابة. 

© إملاء (قواعد) . 

فاللغة المكتوبة تحدد بكونها نسقا من الوسائل الخطية المعتبرة عادة داخل عشيرة ما. أما 
الكتابة فهى لائحة الدلائل الخطية التى يمكن استعمالها من أجل تسجيل المظاهر المكتوية . 
والإملاء هو مجموعة تناسبات بين العناصر البانية الخاصة والتي تنتمي إلى نسقي : اللغة 
المكتوبة واللغة المنطوقة0' , 

على أساس ما تقدم يعقد مقارنة بين زوجين هما : (لغة مكتوبة / تمظهرات خطية) من جهة 
و(لغة/ تمظهرات نطقية) من جهة ثانية» وهو بهذين الزوجين يطرح موضع تساؤل محتوى 
المفهوم السوسيري «الكلام» الذي نرى موضوعه هنا موزعا بين اللغة التي تتضمن التركيبات 
الفردية» وبين التمظهرات النطقية التي ترادف أفعال التصويت (022608طم عل acs‏ 1.65) . 

سبق القول: إن «فاشيك» يحاول توضيح القناعة السوسيرية» لذلك فإنه. انطلاقاً من 
مبدأ أن الأدلة وعلاقاتها هى التى تحدد بمفردها كل أهمية» يرى وجوب «التعبير بشكل موحد عن 
طريق أية أداة كيفما كانت حتى بأدلة وأشكال خطية»» ليلاحظ أن كثيراً من اللغات المكتوبةء 
إن لم تكن كلهاء لا تستجيب لهذا الاقتضاءء مستنتجأً أنها بذلك تسقط تحت الحكم 
السوسيري» ولهذا السبب يقبل «فاشيك» بعدالة القضية التي دافع عنها «سوسير»ء أي أن 
الكتابة قناع يغلف ويحجب الطبيعة الفعلية للغة' , 

هذه البرهنة لا تبدو ممكنة إلا إذا تم تجريد الاختلاف بين وظائف التمظهر من الخطي 
والقولى » ففى الوقت الذي تكون فيه مهمة التمظهرات الثانية (القولية) هي التصرف بأكبر سرعة 
ومباشرة ممكنة حيال واقع ماء تتميز الأولى (الخطية) بطابع التأجيل والدوامء الأمر الذي يقود 
إلى اشتغال» وتوظيف مختلفين بين اللغة المنطوقة واللغة المكتوبة المتعايشتين داخل عشيرة 


(14) المرجع نفسه.ء ص 18. 
)15( المرجع نفسةىع ص 18 . 
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لغوية معطاة. . إن اللغة تأسيساً على ما تقدم ليست عادة عليا مجردة» بل هي نتاح عادتين : 
إحداهما نطقية وشفوية والثانية خطية بصرية . 
نلحظ مما تقدم استمرار الطرح السوسيري في صيغة جديدة مع مدرسة براع 
الفونولوجية . 
2 _ بجماعة كو بتهاغن الشكلية : 
تبذو مدرسة «كوبتهاغن» «الكلوسيماتية» شكلية متطرفة » ذلك أن الكلوسيماتيين › 
بالعودة إلى الأطروحة السوسيرية حول كون اللغة شكلا وليس مادةء طمحوا إلى استخلاص كل 
النتائئج التي تمكنهم من تفسير إمكانية وجود اللغة والكتانة كتعمي ردن متلازمين لنفس اللغة 
الواحدة(165 , 
وهكذا| تتواجد اللغة والكتابة دون أولية إحداهما عن الأخرى» فعند الكلوسيماتيين تعتبر 
الكلمة المنطوقة والكلمة المكتوبة» وحدتين تعبيريتين يمكنهما أداء الوظيفة نفسها”““ بالنسبة 
لوحدة في المحتوى» والعكس أيضاً صحيح » بحيث يمكن لوحدتين من وحدات المحتوى أن 
تكونا وظيفتين لوحدة تعبيرية . 
إن الكلوسيماتيين يؤطرون القضية من منظور سيميولوجي عام - يستدعي أنساقاً تعبيرية 
أخرى غير اللغة وغير الكتابة اللتين ليستا إلا تحققين من بين أنساق ممكنة لا متناهية لا يمكن 
الجزم بأساسية أحدها بالقياس إلى الآخر ‏ بحيث يتضح تفكيرهم في العلاقة بين اللغة 
والكتابة» من هنا فعلى اللساني المعياري» أي ذلك الذي يهتم بمعيارية اللغات الطبيعية 
وابتداع لغات صنعية » أن يختار النسق الأنسب للمهمة التي اختارها لنفسه. . © . 


إن المنظور الكلوسيماتي » يقدم في ظاهره رؤية تماثل بين المنطوق والمكتوب» ولكن 
على أساس خلفية شكلية ترصد العنصرين في الجانب التعبيري فقط» ويبقى الجديد فى هذا 
التصور هو غياب الإلحاح على أولية الشفوي وأهميته» ومرد هذا كما تقدم إلى المنظور 
السيميولوجي العام الذي تعالج في إطاره القضية إذ أن اللغة المنطوقة كما المكتوبة هما فقط 
عنصران من أنساق تعبيرية أخرى متعددة . 

2 الينيوية الأمريكية » السلوكية : 

بعيدأً عن مناخات النقاشات التي عرفها الدرس اللساني في أوروباء يحضر موضوع 
(16( المرجع نفسه» ص 20 نقلا عن مقال: )1944( HULDALL. Speech and writing‏ . 
(17) عند مدرسة براغ تفهم الوظيفة كغاية يستهدف بها قول يتم إنتاجه» في حين أن كلمة وظيفة هنا عند مدرسة 

كوينهاغن تعني معنى قريبا من المعنى الرياضي » أي كل علاقة بين كلمتين . 

)18( المرجع نشسيه » س ص 20 - 21 . 
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الكتابة عند البنيويين الأمريكان من خلال كتابات كل من «بلومفيلد» و «بولنجر» (8100:26614 
(et Bolinger‏ . 

هذا الاتجاه يقدم الكتابة «كمجرد وسيلة لتسجيل اللغة عبر أدلة بصرية. . . فالكتابة 
ليست هى اللغة» ذلك أن لغات الشعوب التى تملك كتابة هى أيضاً مستقرة ومضبوطة وغليةء 
مثلها في ذلك مثل لغات الأمم التي تعرف القراءة والكتابة) 09 . 

يرى «بلومفيلد» أن دراسة الكتابة» تقتضي معرفة باللغة» في حين أن العكس ليس 
صحيحا. فالاهتمام الذي يوليه الفيلولوجي للنصوص الأدبية والدلالات الثقافية يختلف عن 
اهتمام اللساني بلغة الجميع . من هنا يبدو لديه من الأنسب أن تتم دراسة الخطاب العادي قبل 
الانصراف إلى الاهتمام بالكتابة والأدب . 

وعرض الكتابة كمجرد تسجيل للغة يعني لدى البنيويين الأمريكيبن» الإلحاح أكثر مما 
رأينا لدى سوسيرء على خحارجية الكتابة « وسلبية الطرائق الكتابية (Pracessus scriptuaires)‏ « 
ذلك أن الوثائق المكتوبة فى الماضى لا تنبئنا بشكل جيد عن حالة اللغات الماضيةء يقول 
بلومفيلد: «في نظر اللساني» ليست الكتابةء عدا بعض الاستثناءات الجزئية» إلا طريقة 
خارجية» مثلها مثل استعمال الفونوغراف الذي يمكن من حفظ سمات الخطابات القديمة» من 
أجل أن نلاحظها. . .)20 . 

هذا الطرح» يقوم على تأكيد ثانوية المكتوب عوض الموازنة بين التمثيلين البصري 
والصوتي » فمن منظور محكوم بنزعة براغماتية حول استعمال اللغة» يرى بلومفيلد أن لا شيء 
يمنع من دراسة طريقتين نابعتين من نفس الخطاطة السلوكية الذهنية دراسة متوازية وهكذا 
يرى «أننا إذا قمنا بحركة قل شيء بكيفية نترك معها أثرأ على شيء آخر؛ نكون بذلك قد بدأنا 
التأشير والرسم» وهذا النوع من الأعمال يستحق أن يترك إشارة دائمة يمكن أن تصلح كمنبه 
بطريقة متكررة»› حتى بعد مضي ملة معيئة . 0 

إن الأشكال اللغوية البصرية» شأنها شأن الأصوات. تعتبر منبهات قمينة بإثارة 
استجابات معينة. يقول فى هذا الصدد: «يمكننا أن نرى أشياء كثيرة دفعة واحدة» في حين لا 
يمكننا أن نسمع أصواتاً كثيرة» كما أننا نتكيف بشكل أكبر مع الأشياء البصرية. خطية كانت أو 
بيانية» أو حسابات مكتوبة» أو ابتداعات مماثلة. أنتجت من أجل ترتيب أشياء أكثر 
تعقيداً. . . )220 بحيث تعتبر الكتابة لديه ‏ تأسيساً على ما تقدم - من زاوية إنتاج الأدلة» مجرد 
)19( المرجع نفسه» ص 222 نقلا عن بلومفيلد : «Language»‏ . 
)20( المرجع نفسه» ص 222 عن بلومفیلد » ع8 ناعضقآ ص 265 . 


)21( المرجع نفسه ع ص 22» عن بلومفیلد› Language‏ ص 42 . 
)22( المرجع نفسهء ص 23 عن بلومفيلد . ع28 اع ”ةا ص 43 . 
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منبه قابل لأن يقار بالمنبهات الصوتية» أو آي منبهات أخرى, كما يرى أننا نقترب من وضعية 
تكون فيها كل أحداث العالم - ماضياً وراهنا ومستقاك - مختزلة في صيغة رموز يمكن لكل 
قارىء أن يتصرف حيالها . . . )20 , 

إن طرح بلومفيلد الممثل للتيار البنيوي الأمريكي في خلفيته السلوكية والبراغماتية يمكن 
أن يقرأ في السياق الذي أنتجه» وهو سياق يهتم بلغات وطرائق تمثيل الفكر لدى الشعوب التي 
لا عهد لها بالتقليد الخطي » من هنا يمكن اعتباره الوريث المفارق للتقليد الذي يخص 
الكتابة 24 , 

فهو من أجل ضبط موضوع اللسانيات» يبعث مجدداً مبدأ الاحتراس من الكتابة عاملا 
بذلك على تجذير الفرق بين الكتابة والشفوية فى صلب الفرق الأساسي بين المسموع 
والمرئى » في إطاو تناول سلوكي واضح 


2 علم الكتابة» أو «الغر اماطو لو جياأ» :(La grammatologie)‏ 
أتتقاد التمر كز حول الصوت : 

رأينا فيما تقدم › صعوبدة الحديث عن الكتابة كموضوع للسانيات › في حدود المسار 
التطورى للطروحات البنيويةع غير أنه يمكن الوقوف على بعص الاستشناءات النظرية الى 
حاولت التنظير للموضوع . عاملة يذلك على سيك النقص الذي تبر ره اللسانيات . 

وفي هذا الإإطارء تمكن.الإشارة إلى عمل «ج . جلب» (طاع .[.1) «نظرية الكتابة سس 
الغراماطولوجيا»(* . 
مجمل هذه الدراسات التاريخة› قلت بمسلمات النظريات اللسانية السالفة الذكرء فر صلدات 
بذلك تطور اللغة والكتاية , كحركة من المحسوس إلى المجرد . 

والعلم الجديد المقترح تحت اسم الغراماطولوجيا أو علم الكتابة» يعول معه على تجاوز 
الم حلة التاريخية فی تامل الموضوع . وذلك باضطلاعه باكتشاف القوانين التطورية إضافة إلى 


تقديم تعريف واف لواقعة قعة الكتابة نفسها بين باقي الفعاليات السيميوطيقية الأحرى» وكذا 
نمذجة المبادىء والتقنيات «الخطة»20 , 


)23 المرحح تقس ص 23 عن بلومشيلد . Langue‏ ص 43 
)25( 


I. J. Gelb. A study of wrıtıng the fondatıon of grammatology- Chicago. UNIU Press. (1957). 06) 


O. Ducrot, T. Todorov. Dıctionnauıre encyclopédıque des sciences du langage PP 255, 256. 
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لقد كان عمل «ج . جلب» لبنة أولى فى هذا الاتجاهء وقد شهدت مرحلة لاحقة دفعا بهذا 
العلم الجديد» في اتجاه نقدي فلسفي للمفاهيم الأساسية للغة والكتابة » كما هو الشأن عند 
وجاك دیریدا» م2 في الوقت الذي یری فيه باحثون احرون ضرورة تناول موضوع الكتاية من 
منظورات آثنولوجية» بدعوى ارتباط الكتابة بمجالات السحرء والدين» والتصوف أكثر من 
أرشاط اللغة بهذه المجالات(25 , 


2 منظور حاك دير يدا : انتقاد الطرح السوسيري : 
ظل موضوع الكتابة تحت تأثير حكم قيمة يلغيه ويهمشه» بحيث نشأ تقليد ثابت يقوم 
على التمركز حول الصوت (Phonocentrısmêe)‏ ملل ما قبل أفلاطون حٹی موس (29) 


لهذا فإن «ج . ديريدا» في كتابه «عن الغراماطولوجيا» . . . يطرح تناو لا انتقاديا للتصور 
السوسيري الشائع» باعتباره تصو 7 ميتافيز يقيا للدليل اللساني 2 مؤكدا على أن امتياز الدال 
الصوتي عن الدال الخطي لا يمكن أن يكون مشروعاً إلا بالتميبز بين الداخلي أو الجوهري» 
حيث مكمن الفكرء وبين الخارجي حيث توجد الكتابة» ويمكن اختصاراً إجمال انتقادات 
ج . دیریدا» فيما يلى : 

1 وجود تعارض فى صلب نظرية سوسير بين الأطروحة العامة حول اعتباطية الدليل › 
والفكرة الخاصة القائلة بالتبعية الطبيعية للكتابة. 


2- لا يمكن التفكير في الدليل إلا عبر مؤسسة دائمة تبرز حضوره الدائم والمستمرء أى 
عبر حضور «الأثر» (هع13) أو البصمة التى يحفظها فضاء الكتابة وتتضمن فى المكان والزمان 
(هنا والآن)» مجموع الاختلافات القائمة بصورة قبلية» وهذا يعني أن الكتابة تقتضي في 
الوقت نفسه» موضعة فضائية » وموضعة زمانية» وعلاقة بالاخر. 

3- إذا سلمنا مع سوسيرء فيما يتعلق بقيمة الدليل» بكون المقطع الصوتي لا يتاسس إلا 
على عدم تطابقه مع المقاطع الأخرى» وإذا سلمنا بأن اللغة مكونة فقط من اختلافات فإن بنية 
اللغة في كليتها لا يمكن أن تكون إلا لعبة «إيجاد وإحالة» أي أن الكلمة لا توجد إلا فى صورة 


, 081 . «أثر» تختزل إليه.‎ 
Jaques Derrida. De la grammatologıe. Êd. Mınuit, 1967 . (27) 


(28) تودوروفء وديكروء م. م» ص 2306 . 
)29( المرجح نمسه» ص 435 . 
(30) ج . دير يدا م. س» ص ص 42 - 43 حتى 108 . 


(31) ينظر الفصل الثاني من المرجع هسه . 
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إمكانية وجود علم للكتاية : 

یری «ديريدا» أن «الغراماطولوجيا) ممكنة كعلم » شريطة معرفة ماهية الكتابة وحل التعدد 
المفهومي للكلمة. هي أيضاً ممكنة كعلم. في الوقت الذي نعرف فيه أين تبدأ الكتابة» ومتى 
وأين يتقلص «الأثر» الذي يعتبر الجذر المشترك للكلام والكتابة إلى كتابة بالمعنى الشائع؟ أين 
ومتى نعبر من كتابة إلى أخرى. من الكتابة بالمفهوم الواسع . إلى الكتابة بالمفهوم الضيق» من 
الأثر إلى الوحدة الخطية, ثم من نظام حطي إلى آخر . . ؟62, 

هذه الأسئلة يراها «ديريدا» أسئلة حول الأصل» في حين لا أصل يوجد في الواقع لديه ‏ 
بمعنى الأصل البسيط ‏ كما أن الأسئلة حول الأصول تنقل معها ميتافيزيقا الحضورء لهذا يرى 
ديريدا أن الإجابة عن السؤال أين ومتى هو من اختصاص البحث التاريخي الذي اضطلع 
بإنجازه حتى الآن.ء الأركيولوجيون وعلماء النقوشات (565م2ءهامة1) الذين ساءلوا كتابات 
العالم . كما أن التساؤل حول الأصل يختلط بدءأ بموضوع الجوهر» إذ يجب علينا أن نعرف 
ماهية الكتابة حتى نتساءل عن أصولها ونحن على علم بما نتحدث عنهء كما أن كون الكتابة 
تاريخية سيجعل من الطبيعي والغريب في نفس الوقت أن يكون كل اهتمام علمي بالكتابة دائماً 
في صورة تاريخ » ولكن العلم يستوجب وجود نظرية للكتابة» تأتي لتوجه الوصف الخالص 
للوقائع 03 , 

العلم المقترح هو «الغراماطولوجيا» التي لن تكون اللسانيات الفونولوجية فيها إلا مجرد 
منطقة محدودة وتابعة. وهذا العلم لن يكون وصفیاًء كما أن الكتابة ‏ التي صارت المفهوم 
الأكثر عمومية للسيميولوجيا ‏ لا يمكن أن تصير مفهوما علمياء وهذا لا لغياب الدقة والصرامة 
ولكن لآن موضوعية الموضوع وحقيقة ما أعرف عنه اللذين هما شرطا كل علمء ينتميان مثلهما 
مثل الهوية » والكينونة؛ والأصل والبساطةء والوعي » إلى أشكال الحضور التي يزعزعها «الأثر» 
ضرورة. ففكرة «الأثره لا يمكن أن تذوب في فكرة اللغة بعد أن تكونت هذه الأخيرة كقمع 
للكتابة وتهميش لها. لهذا «فالغراماطولوجيا» مدعوة إلى هدم كل الأحكام القبلية للسانيات لا 
بزعزعتهاء ولكن بالعودة إلى جذورها. 

يقدم «ديريدا» أسس علم الكتابة تحت اسم استعاره من «جلب» ويبقى أهم ما قدمه, 
وهو يطرق هذا العلم الجديد» هو نقده الهدمي الصارم للطروحات السوسيرية التي وجهت 
البحث اللغوي » بعيدا عن الصنف المكتوب من الأدلة اللغوية . 

يلزمنا هنا أن نشير إلى أن ديريداء وهويصوغ مقدمات وشروط العلم الجديد» كان يلح 
على الخصوصية المطلقة لموضوعه الذي هو الدال الخطي دون أن يلتفت إلى أن الكتابة تكون 
(32) المرجع نفسه» ص ص 98 - 99 وتعليقات تودوروف في معجمه. م. م ص 436, 
(33) ديريداء م. م. ص 109. 
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بذاتها بنية وهذا رغماً عن كونه بحث كثيرأ د في الصيغ التي يمكن بها للسانيات أن تغني هذا 
العلم الجديد , 

هذا باختصار عن «الغراماطولوجيا»» أما الآن فلنطرق مجالاً آخر في دراسة الأدلة 
الخطية» وهو مجال يعرف باسم مغاير هو علم الخط أو «الغرافولوجيا». 


2 «الغرافولوجيا» (#نع0امطمة:©) أو علم الخط (المنحى التأويلي) : 

إذا كانت الغراماطولوجيا المقترحة من قبل وجلب» د «دیریدا علما جدیدا وجڏ لسد 
النقص الذي يعتري البحث اللساني المعاصر فإن «الغرافولوجيا» تعتبر محا قديما نسبياء 
بحيث يمكن سط تاريخيته عبر المراحل التالية : 

أ- يمكن تلمس أول محاولة فيه مع بداية القرن 9 مع «لافاطير» (1.3078]6:7) الذي 
حاول» بذكاء» أن ينظر إلى الخط من منظور يماثله بمورفولوجيا الوجه» أي في كونه يعكس 
السلوكات والطبائع» ورغم أن استثماره السيكولوجي لم يكن بدرجة من العمق» فقد تمثله 
رواثيون كبلزاك من أجل بناء تماثلات بين هيئات الشخصيات الروائية» وطبائعهاء 
وخطوطها( . 

ب - سنة 1875 ظهر أول عمل جاد في الموضوع «للقس ميشون» )¬0 (LAbbe Mich‏ 
بعنوان «نظام الغرافولوجيا»» وقد انطلق فيه صاحبه من مبدأ أننا يجب أن نعرف الآأخرين» وبما 
أنه من المستحيل تحقيق ذلك بسبب الأقنعة التي تختفي وراءها سلوكات الناس وطبائعهم 
الحقيقيةء فلقد قال بوجود علاقة حميمة بين كل العلامات المحايثئة للشخصية الإنسانية 
و «الروح» التي هي نفسها مادة هذه الشخصية» فكما أثنا لا نفكر في ميكانيزمات الكلام عندما 
ننطق» فالشكل الذي نمنحه للحروف عندما نكتب» يعتبر بدوره حصيلة لا واعية. فالذهن هو 
الذى يكتب ويتكلم مباشرةء وبرهانه على ذلك وجود عدد من الخطوط بقدر ما يوجد من 
الأشخاص» خصوصاً بعد أن يلج هؤلاء مجال الكتابة الشخصية بتجاوزهم مرحلة 
المراهقة60© , 

ورغم أن المنطلق الذي يحكم قناعتهء منطلق ميتافيزيقي» وسيكولوجي ساذجء فإن 
أهم ما يشد الانتباه في طرحه هو الجانب المتعلق بإمكانية تأويل الكتابة . 

پری في هذا الشأن وجوب تفكيك الكتابة بحسب صيغهاء أي أشكالهاء عن طريق رصد 


. 109 - 108 ديريداء المرجم نفسه» ص ص‎ )34( 
. A. Tajan et ©. Deloge. Ecriture et structure 28901,1981 : ينطر‎ )35( 


(36( المرجع نفسهع ص 37. 
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الطرق المختلفة لرسم حرف معين . ثم بعد ذلك. منح دلالة لكل صيخة › وهذا ما قام به محدداً 
ل (129) صيغة (وع3400) للرسم المخطي في كتابات معاصريه. مؤسساً بذلك مصطلحية 
الغرافولوجيا الفر نسية التي أحذها عنه لاحقاً كل الغرافولوجيين الآخرين في فرنسا وخارجها. 

لقد كانت الكتابة السميكة والكتابة التي تصعد فيها الحروف تدريجياً إلى أعلى من بداية 
الكلمة حتى نهايتها دليلا لديه على الصراحة والسذاجة» في حين أن الكتابة المتشابكة التي 
تتشابك فيها الأجزاء العليا من الحروف بالأجزاء السفلى فيما بين السطور, تعتبر دلیلا على 
الغموض وخطأ التقديرات والأحكام . 

بل ذهب بعيداً إلى حد تحديد مقولة المحصل (1)80065نة10) لتعيين حصيلة تمازج 
الصيغ فيما بينها. ومقولة المهيمن (غظةهندده(12) لتعيين السمة المهيمنة على طبع صاحب 
الكتابة انطلاقا من الصيغة المهيمنة في كتاءته ° . 

جاء كل هذا نتيجة ملاحظة واستنتاج» وقد كانت ملاحظاته ودلالاته موضع تقدير. 
وبقيت لمدة طويلة أساس كل تأويل غرافولوجي ° . 

ج ‏ بعد «القس ميشون»» الذي طبع نهائياً المبحث الغرافولوجي بفرنساء جاءت 
الإضافات الجديدة مع كتاب (أبجدية الغرافولوجيا» للماحث «كريبيو جامان» 
(Crepieux-Jamin)‏ )1858 -1940( الذي قدم تصنيفا أكثر دقة وعقلانية من تصنيف سابقه 
بخصوص صيغ الكتاية . مقسما هله الأخيرة إلى عناصر أساسية في صورة أجناس )Genres(‏ 
مل : 

© السرعة. 

© الضغط. 

© البعد. 


وداخل الأجناس» توجد أنواع (8088م55)» فداخل السرعة تندرج الكتابات البطيئة» والسريعةء 
والخاطفة. . . الخ » بحيث اشتمل تصنيفه النهائي على 168 نوعا. 

تقد لاحظ أن كل الصيغ لا تظهر بنفس الكثافة في الكتابة الواحدة» وأن بعض الصيغ 
تكون أكثر حضوراً وتمثيلية في نوع دون آخر» كما لاحظ أن الصيغ يمكن أن تصنف بحسب 
درجة أهميتها. 

هذا التصنيف يعتبر في حد ذاته تعريفا للكتابة» يمكن من ترتيب سمات وخصائص 
الطباع المناسبة في الصورة الشخصية المرسومة لصاحب الخط» وهي سمات لا تظهر بنفس 


)37( المرجم تفسه» ص ص 37 - 38 . 
(38) الأحالات فى طاجان ودولاج. م. س» ص ص 37- 38- 39. 
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الطريقة وبعاد ذلك إلى اختلافات الذكاء والثقافة والموقع الاجتماعي للشخص 9" . 

لهذا اقترح أن تقدر صيغ الكتابة بحسب ورودها في كتابات متناغمة أي مرتبة وواضحة. 
وبسيطة ومعتدلةق أو غير متناغمة. أي مبالغ فيها ومعمّلة ومبهمة . 

لقد قدم فى كتابه طريقة واضحة» منطقية وملسجمة › بحيث تتحدد الكتابة لديه بحسب 
ترتيب صيغها حسب الأهمية. بصورة د تكشف فيها الصيغ الأساسية سمات الشخصية المحددة 
أكثر من غيرها لسيرة الخطاط وطبعة؛ وتمكن فيهأ الصيغ الثانوية من تلمس الفروق الموحجودة 
فى السمات المهيمئة» أما الصيغ المتعارضة فيما بيئها فتكشف عن تناقضات في الطباع 
والشخصية . 

لقد ظل هذا النموذج أساس التطبيقات الغرافولوجية في فرنسا والبلاد اللاتينية عموماً. 
غير أنه ووجه بعد مدة بانتقادين جوهريين هما: 

ل] إدماج التناغم لمقولة نوعية تحد وتقيد فعالية التحليل . 

لا الاقتصار على عنصر الشكل فقطى وإهمال عنصر الحركة التي تسجل هذا 
A‏ حا (40) , 

د النموذج الألمانى, مفهوم الحركة: وجه الغرافولوجيون الألمان نقدا للتصور 
الفرنسي الثباتي الجامد. مقترحين تصورا ديناميكياً يقوم على مفهوم الحركة . 

وهكذا كان الموضوع الذي تستهدفه الغرافولوجيا الألمانية هو السطر (814 ع.1) أى ذلك 
الخط المتصل الذى نرسمه ونحن نكتب. والسيلان الحبرى الذى يربط الحروف إلى بعضها 
فى كلمات . ويربط الكلمات على الأسطرء بعبارة أخرى تلك الطريقة التى ترسم بها الأدلة. 
ولیس شكل الأدلة بعد أن تكون قل رسمت!41, 

قد اهتموا بمرونة السطرء والإايقاعات والحركة» كما اهتموا بعلامات الشكل المانج 
بالحركة التي أنتجته. وهذه الطريقة ساعدت في استكشاف الدينامية الغريزية للفرد. وكذا 
حوافزه وإمكانات تكيفه ومشاركته » وهي بذلك تتميز عن الطريقة الفرنسية التي رأيناها تسعى 
إلى تكوين نمافج. 

إن التوجه الألماني كان أول مساءلة للغرافولوجيا الكلاسيكية الفرنسية غير أن الطرح 
الألماني لا يعتبر الطرح الوحيد المنتقدء فكلماً تقدمتا في تاريخية المبحث الغرافولوجي . 
(39) المرحم نه 4ء س 39 , 
(40) المر حع نفس ص 40 . )1963( „J. Crepieux-Jamin, ABC de la graphologıe P.U F‏ 


(41) المرحع نمسه» ص 40 . 
(42) المرحع داسك ) حیں 41 . 
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فقدت الغرافولوجيا الكلاسيكية مصداقيتها . 

ونشير هنا للتمثيل إلى بعض مظاهر القصور التي اسثهدفت من خلالها الغرافولوجيا 
الكلاسيكية ومنها : 

¥ المظهر الثباتي الذى لا يرصد الكتابة في تحولاتها المستمرة في الزمن . 

2 كونها تمكن من ملاحظات دقيقة في بعص الأحيان» ولكنها جد محدودة › ويسجل 

* كونها تستهدف استكشاف الشخصية والطبع عبر الكتابة والواقع أن الشخصية 
والطبع يعتبران ديناميين لا يتجزان . 

¥ إن علم الطباع والتحليل النفسي › لم يوجدا من أجل خدمة الغرافولوجياء واستعمالها 
لهما من أجل مضاعفة مفاتيحها ينتج عنه نوع من التغريب لهذه النظريات لأنها لا تؤخد في 
شموليتها!* , 

يتبين مما تقدم أن الغرافولوجيا كعلم. تسهدف الكتابة كموضوع لغاية تأويلية تخص 
معرفة الطباع والشخصيات. وإذا أمكن اليوم الحديث عن الغرافولوجيا في مجالات الحياة 
المعاصرة› فإننا لا نتجاوز بذلك مجال تشخيص العلل السيكولوجية » ومسجال علم الأجرام . 
هذان المجالان يعتبران الكتابة الأثرء بصمة خاصة بمنتجها المتفرد. 

شلااصات 

لقد أمكن حتى الآن تلمس التأطير النظري لموضوع الكتابة في مجالات ثلاثة : 

1 محال اللسانيات› حيث وقفنا على ثىات الإالحاح على هامشية الدليل الخطي وأولية 
الدليل المنطوق . 

' 2 مجال الغراماطولوجيا أو علم الكتابةء وهذا المجال لم يتجاوز مجرد تقديم قراءة 

انتقادية لثوابت اللسانيات البنيوية » وتأكيد أهمية الدليل الخطي . ومن ثمة تقديم مقدمات العلم 
الذي تفترض أهليته لتناول هذا الموضوع. ولكن واقع الأمور يؤشر على انحسار هذا الاتجاه 
في حدود الكتابات الرائدة الأولى مع جلب وديريدا دون أن يكتسب امتداداً نظرياً وتطبيقيا 
يمكن تمثله اليوم كعلم للكتابة . 

3- محال الغرافولوجيا: وهذا المجال رغم أقدميته بالقياس للمجالين السابقين» جاء 
ببعد تأويلي وتصنيفي هام ولكنه ظل مسكونا بمجموعة عوائق تحد من فعاليته وفى طليعتها 


)43( المرجع نقسية ع ص 41. 
)44( المرجع نفسة ع ص 43 . 
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2 الغرافيستيك (Graphistique)‏ 
الكتابة »> مو صوع سيمي و طيقي 


يمكن اعتبار الكتابة موضوعا سيميوطيقياً: لأنها نسق دلائلى يمكن تحديده وضبطه. 
وتمثيل علاقاته. وباعتبارها نسقاء فهي دالة ي ومتضمنة في نفس الآن للكتابة والحركة. أى 
للأشكال الخطية وطريقة بناء تلك الأشكال» لهذه الاعتبارات» أمكن اقتراح مبادىء تناول 
سيميوطيقي للكتابة تحت اسم الغرافيستيك . 

فإذا كان المجال السيميوطيقي يهتم بالدلالة» وطريقة التدليل في اللغة وسائر الأنساق 
التعبيرية الأحرى» فإن الغرافيستيك تهتم بطرق التدليل في البنيات الخطية . 

فالكتابة من هذا المنظور. تمتلك منطقاً داخلياً: فهى مجموعة أو نسق دلائلى مكتف 
بذاته ومهمة الغرافيستيك هي تبين هذا المنطق الداخلي ودلالته التي قد تعني أشياء كثيرة مثل : 

0 ذات الكاتب أو المخطاط» سيرته» مرتكزاته الثقافية . 

0 أشكال التفكير» والذكاء وعلاقة الفرد باللغة. 

0 مقولات الفضاء والزمان . 

إن فعل الكتابة يمكن من ملاحظة تزامن حركتين : 

أ حركة الأصابع (مدء انثناءء دوران). 

ب حركة الساعد وهي تتقدم من اليمين إلى اليسار في الكتابة العربية» أو من اليسار 

إلى اليمين في الكتابة اللاتينية . والآثار التي تج عن هذا الفعل. هى الكتابات المختلفة من 


فرد لاحر ذلك أن خحطاطين متعددين › إذا كتبوا نه نفس النص › الواحد تلو الأخحرء سيتركون آثارأ 


A. Tajan, G. Delage. Ecrıture et structure, Payot (P.b.P ( PP. 53-54 ينظر:‎ (1) 
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أ- نظام وترتيب الأدلة . 
ب _ المسافات ما بين الوحدات اللخطية . 
ج - الأشكال من حيث الحجم وصيغة التركيب . 
«رهذه الاختلافات ليست وليدة الصدفةء ولكنها وليدة النظام الداخلي للشخص الذى 
يكت فهو إذا ما أعاد كتابة نفس النص سينتج بالضرورة نظاما شميهاً بالأول. وهكذا فكل 
مكتوب يقدم كمجموعة أدلة موزعة ر ا ی فضاء. . . وهذه الأدلة تمتلك أيضا 
شكلاء ولكنها لا تمتلكه إلا بشكل ثانوی . 
2 الكتابة : البتية والتسق : 
من المنظور الغرافيستيكي » يجب ترك الطريقة البسيطة والسهلة التي ترصد بموجبها 
الكتابة كاشكال فقط. والتعود على رصدها كنسق. أو نظام » بحيث تبدو نسقا من الأدلة. 
ومجموعة مبنية من العناصر القابلة لآن تدرس بنيوياً. وبما أن التناول البنيوي يستهدف 
العلاقات بين الدال والمدلول في الدليل» ولا يترصد الدال فى ذاته» فمن الطبيعى التساؤل 
حول طبيعة العلاقة الممكنة بين وجهي الدليل الخطي .2 
الدال والمدلول: 
رأينا مع الغرافولوجيا كيف أن المدلول الممكن للدال الخطي هو الطبع أو الشخصية» 
خصوصاً وأن المسحث الغرافولوجى . يخصص موضوعه في الكشف عن الطباع عبر الكتاية ‏ 
في سياق تأويلات سيكولوجية . 
أما من المنظور البنيوي » فإن الأدلة تدرس في ذاتهاء وفى علاقاتهاء» بحيث يكون مدلول 
الدال الخطي هو «هذه المجموعة من العناصر التي لا تحيل على شىء اخحر سوى نفسهاء 
وهكذا نجد أنفسنا محدودين فى مجال الكتابة» ومتموضعين فى مركز نظامها. . )© . 
يرى «طاجان» و«دولاج» أن موضوع الدراسة لم يعد هو الكتابة بمفهومها التقليدى الذى 
بخص الطريقة الشخصية لرسم الحروف» بل يتسع الموضوع ليشمل المكتوب» وطريقة 
الكتابة» والطبيعة والتركيبات. وتوزيع الأدلة» أى أن الموضوع يصبح هو المكتوب بالمعنى 
المزدوج لنسق الأدلةء والخط الخطابي هو السطر المسجل على مسار تم عبوره ‏ والمتضمن 
لنظام» وأسلوب ‏ على فضاء معين. . 0۲ . 
هكذا یتو سع الموضوع ليتجاوز المستوى الجمالي للكتابة» ويشمل المستوى التوزيعي 
والتركيبى . 


2( المرجم نفسةء ص 56 . 
3 المرجع سه صصص 57 


!4( المرحم تسةه صصص 37 
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© الفوئيم والغرافيم: 

إن الطريقة التي تتبناها وجهة النظر المعروضة هنا تقوم على الممائلة بين النسقين 
الخطي واللساني «فالوحدات اللسانية الصغرى. . هي الفونيمات التي تتابع في محور أفقي 
يعرف بالتراكبي )Syntagmatique)‏ » مع ترك الإمكانية للمتكلم ليظهر على المحور العمودى 
الاستبدالي (عنا0زةدمع/ز22:20) هذه الوحدة أو تلك دون غيرهاء حتى يمنح للتركييات التي 
يشكلها وهو يتكلم . هذا المعنى أو ذاك . وفي الكتابة التى هى فعالية يدوية موجهة من قبل 
التمثيل الذهني للمكتوب» تكون الوحدات هي الغرافيمات» أو الوحدات الأصغر للحركة 
المسجلة في انتظامها بطريقة شبيهة بانتظام الفونيمات متتابعة على المحور الأفقي» مع 
الانتشار على هذا المحورء إن البنى الخطية تتحقق في تنوعها انسجاما مع اندماج الغرافيمات 
على المحورين. .)50 . 

والحركة التي تنتج الكتابة تكون في الآن نفسه حركة بانية وحركة مميزةء فهي بانية 
لكونها تنظم الوحدات الخطية بتشبيتها على المسند. وهي مميزة بصيغتين ' 

أ بالطريقة التي يتم بها الجمع » لدى كل فردء بين العناصر المكونة للغرافيمات . 

ب - بالطريقة التي يعدل بموجبها السنن الخطي بكل الصيغ الممكنةء أي الطريقة التي 
تخلق بها أشكال جديدة . 

ونشير هنا إلى أن الطريقة التمييزية الأولى غير واردة أصلا بالنسبة للكتابة العربية القائمة 
على الوصل بين الوجدات الخطية باستمرار» على عكس الكتابة اللاتينية أو العبرية التي تقدم 
بعض مظاهر العزل والوصل. ولكن النصوص الشعرية الموزعة فضائياًء كما هو الشأن بالنسبة 
للنماذج التي تشكل موضوع هذا البحت» تقدم أحيانا بعض مظاهر العزل الخارقة لقواعد 
الإملاء . 

إننا إذا تناولنا الكتابة من هذا المنظورء نكون قد ألغينا أولية الشكل لحساب صيغ دمح 
الأدلة وتسلسلها. 

2 _ ثنائية المستويات فى اللغة والكتاية : 

نميز في اللغة بين مستويين : 

أ مستوى أعلى تمثله الوحدات الدالة يشغل التركيب من أجل إنتاج أسلوب يعكس 
ثقافة المتكلم» كما يشغل السئن النحوي» والوحدات الدالة التي تمثلها المورفيمات 
والكلمات . 

(5) المرجع نمسه. ص 57 
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ب مستوى غير دال تمثله الأصوات أو الفونيمات . 

فى مقابل هذين المستويين تتضمن الكتابة بدورها مستويين أساسيين هما : 

أ - مستوى الحركة التي تجمع الأدلة وتمكن من تمثيل المكتوب متضمنة دينامية بأنية » 
وهو يمئل المستوى التركيبي لعملية البناء , 

ب - مستوى فوق خطي (دونطامهمودهه:1) أعلى يقابل مستوى الخطاب ويمثله توزيع 
التقابلات البانية» والتوزيع» والمحورية. . . . إنه مستوى البنية التي تبرز النسق الخاص 
بالكتابة الشخصية . 

وبناء على ما تقدم فإن التغيرات والتطورات التي تعرفها الكتابات» وهي تتطور تاريخياً 
قليلا ما تمس شكل الدليل بقدر ما تلحق البنى > وذلك انطلاقاً من كون التحولات التي تعرفها 

بنى الكتابات تمس مجموعة من المجالاات السوسيو ثقافية » تمثل الكتابة أحد أجزائها الممثلة . 
الوظائف: 
من المسلم به أن هناك قرابة بين الدليلين» اللساني والخطى» بما أن الاثسن يوظفان 
للتعبير عن الأفكار في اللغة الواحدة» والااختلاف بينهما يكمن في انتمائهما لنسقين متمايزين 
«فالكتابة تكون نسقاء يخضع ككل الأنساق اللسانية لالزامين اثنين : 


9 أ التوفر على مجموعة معجلودة من الأدلة. 

ب وعلى مجموعة قواعد تضبط اتدماج هذه الأآدلة . . 

إن وحدات اللغة المكتوبة تلاحظ إذن كتحققات خاصة تخضع قواعد تكونها لإلزامات 
خاصة , . ۾ , 
الوظائف أيضاً «إن عادة الحديث الل ب تقوم على نسق من العناصر اللسانية القابلة للتمظهر 
صوتياً وظيمتها الاستجابة لمنبه معين (يتطلب عموما استتحابة عاجلة) دكيفية دينامية › مياشرة 
ومئاسية . مخيرة ة كما يحب ء لا على المظهر التواصلي الخالص فقطي ولكن أيضاً على البعد 
الا نفصالي المتضمن فى الاستجابة اللسانية للذات المتحدثة في حين أن العادة الكتابية تلغة 
تقوم على نسق من العناصر اللسانية القابلة للتمظهر خطياً ووظيقتها الاستجابة لمنيه معطى ١لا‏ 
مفظله» معبراً عا الخص وص ع ار ی ا وكذا من 
التى ٹک 11 


(6) المر. جع نفسه» ص 68 عن : )1977( 47 Pierre Marcle. LAgraphıe ın revue langages‏ , 
(7) «فاشيك» فى «طاجان» و «دولاج»» (1981)ء» ص ص 68 - 69 . 
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ويمكن تجسيد توزع الوظائف حسب الكلام أعلاه كما يلي : 


المنطوق المكتوب 


المرتكز نسق من العناصر اللسائية 
المتمظهرة صوتيا 

الوظيفة الاستجابة لمنبه يتطلب إجابة 
عاحلة ومباشرة 

اللاستحاية 


إبراز البعد الانفعالى والشعوري إلى جانب 
المظهر التواصلي المتضمن في الجواب 

إن الكتابة» إضافة إلى ما تقدم» تشتغل وفق سنن نحطي )Cadegraphiq ue)‏ لساني ‏ 
فهى تتطلب إلى جانب المعرفة المعجمية» والنحوية» معرفة قواعد الإملاء «إن ما نكتبه ليس 
هو ما نسمعه» ولكنه ما نقفهمه. والعبور من اللغة المنطوقة إلى اللغة المكتوبة لا يتم عير 
الأصوات. ولكن بواسطة الفكر. . . إذ أن الإملاء يلغي نرجسية القول. . .)© , 

الدليل على هذا الاختلاف كونناء في أغلب اللغات» نتوفر على عدد محدد من الحروف 
الأبجدية» من أجل تمثيل عدد أكبر من الفونيمات الأمر الذي يستحيل معه القول بوجود 
تناسب صوتي / خطي . 

غير أن هذا الاختلاف لا يلغي واقع كون النسقين متكاملين كما هو الأمر بالنسبة للآدلة 
المكونة لكل منهما أيضاً. 

بيخصوص وظائف التواصل الكتابي ‏ يرى «كوكولا». و (بيروتيت» فى كتابهما «دلالة 
الصورة» أن المرسل في الكتابة يكون هو محور الرسالة والمتلقى هو القارىء. أما الرسالة فهي 
من طبيعة حطية بالطبع . في حين أن القناة التواصلية هي المسند» ورق صحيفة كان أو ملصقاً 
أو حائطاً أو ورقا مطبوعاً . . أما السئن فهي قواعد الإملاء والخط في لغة معينة› في حين يكون 
المرجع نصياً لأن المرسل يخاطب مخاطبين غائبين زمن الكتابة. 

هذا بخصوص العوامل الستة كما يقدمها التصور الياكوبسوني الذي صار اليوم 
كلاسيكيا . 


إجابة عاحلة 


REY 
تصحيح الجواب وحفظه إلى جانب‎ 
المظهر التواصلي المتضمن في الجواب‎ 


أما الوظائف الستث» حسب التصور نفسه. فهي قابلة لآن تحدد كما تتحدد وظائف 
التواصل اللغوي عموماً مع بعض الاختلافات الجزئية» ونستعير في هذا الباب جدول الوظائف 


. F. Dagoguet. ÉFcriture et ıcanographıe : وطاحاث» و (دولاج». ص 69« عن‎ )8( 


91 


التالى كما يعرضه المؤلفان فى كتابهما المذكور“ . 


الوظيفة تعريف ووصف الوظيفة 
1 المرجعية | على المرجع النصي | تناسب المعلومات الموضوعية المنقولة أنها وظيفة 
فقط أساسية إذن. ١‏ 
فى الكتابة تختفي نبرات الصوت والاشارات 
والحركات الإيمائية» ويمك لعلامات الترقيم أن 
تعوضها ولكن بفعالية أقل» غير أن هذه الوظيفة مهمة 
جداً. فهى تظهر في التعبير عن الآراء والأحكام 
والمشاعر الشخصية . 
في الكتائة يبرز فرق ضئيل بالقياس إلى الشفوي ؛ فهنا 
نحد الاستعمال نفسه لضمير المخاطب. وللاأمر 
والنداء والرجاء من أجل إقناع أو تحفيز المتلقي ويكون 
استعمالها أساسيا فى الملصقات والإعلان . 


على المرسل 


التواصل الشفوي» نشير كأمثلة إلى : 


التنقيط والإملاء . 
الكتائة المقروءة . 
تليق قواعد الوضوح لتيسير القراءة 
التنويع الطباعى . 


- تنظيم الصمحة . 


التعريف نفسه كما في الشفوي ؛ فالنص والرسالة 
البصريةء يمك أن يتعالقا ميتالغوياً. 
هذه الوظيفة المرتبطة بالمتعة الجمالية» تتحدد كما هو 
الشان في الشفوي, غير أنها تكتسي أهمية زائدة في 
الشعارات والنصوص الإإعلانية. وتبرز في اختيار 
الكلمات وتركيبها 


6 الشعرية على الرسالة 


(9) كوكولا وبير وتيت دلالة الصورة؛ (1986)» ص ص 23 - 24 , 
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2 - تتححليل البثية الخطية : 

0 الوحدات الخطية (وعدمغطمويع) أو الغرافيمات : 

إن الصفحة المخطوطة, تبدو مكونة من وحدات صغيرة من الآثارء تتدرج من النقطة إلى 
الأجزاء المكونة'للحروف› إلى الحروف ثم إلى مجموعة حر وف مرتبطة فيما بينهاء , هذه 
الوحدات الضغرى هي أيضا أكبر وحدات الحركة المتضمنة في المقاطع الخطية > أي 
المقاسات الكبرى من الآثار بين وقفتين . 

والوحدة الخطية. هي تلك الوحدة الأصغر للخط المتصل (08612116 ]1581) » وهي 
تلعب نفس الدور الذي يلعبه الفونيمء الذي هو أصغر وحدة صوتية في السلسلة المنطوقة : 
ولكنها ليست معادلة له ضرورة. فإذا كان الفونيم ثابتا وإذا كان عدد الفوتيمات محدداً في لغة 
معينة» فإن الوحدة الخطية أي الغرافيم تعتبر وحدة حرة ومرنة» فكل تتجميعات العناصر المكونة 
لها ممكنة.  ٦0‏ , 


للتمثيل تأخحل المثالين التاليين من نص (موسم الشهادة» لمعحمد بيسن . 


إن كلمة «يجالسها» يمكن أن توزع على الشكل التالي : إنها تتكون من ثلاثة غرافيمات : 
© الغرافيم الأول: يتكون من عنصرين: (يجا). 

© الغرافيم الثاني: يتكون من عنصر واحد (ل). 

© الغرافيم الثالث: يتكون من ثلاثة عناصر (سها) . 


(10) طاحان ودولاج. م. مع ص 92. 
(11) محمد بئيس › موسم الشهادة› الصيغة الأولى . الثقافة الجديدة» ع 2 /س 3د 1979« م.م“ ص 119. 
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في موقع آخر تتغير البنية الخطية وهي تتشكل 
طباعيا, إذ نجد: 
ردهات الضوء 
تحيط بها 
والطين يجال 
سسسبهأ 
حتی سو اھا( , 
بحيث نلحظ تغيراً عددياً في مكونات الغرافيم الثالث من الكلمة : «يجالسها». فعوض غرافيم 
من ثلائة عناصر. أصبح لدينا غرافيم من أربعة عناصر (سسها) . 

وإذا رصدنا الكلمة نفسها خحارج النص الشعري» كما تملي كتابتها قواعد الاملاء 
العربية . نقف على تقلص عدد الغرافيمات نفسهاء إذ سنحصل على وحدتين خطيتين فقط : 

1 وحدة مكونة من ثلاثة عناصر (يجا) . 

2 - وحدة مكونة من أربعة عناصر (لسها) . 

وهكذا يبدو مهوم الوحدة الخطية أو الخرافيم مفهوما مرناء بحيث يتغير مقاسه بحسب 
انقطاعات اتصال أداة الكتابة بالسند. على خلاف الفونيمات التي هي وحدات محددة بشكل 
قبلي وثابت22. 
الخطية المكونة. وبحسب صيغ جمعهاء ولهذا السبب ترصد الكتابة كنسى . 
المحوران العمودي والأفقي : (التللاصقي والا تقصالي) : 

هناك علاقتان تحكمان الوحدات الخطية : 

أ علاقة تراكبية (5:8488:23]19106)» توافق تسلسل الأدلة وتطورها في خطية متواصلة › 
بحيث يتم تحديد السطر فى حط أفقي . وفى ظل هذه العلاقة التراكبية تتضمن الوحدات 
الخطية عناصر كثيرة. بحيث يهيمن السواد على البياض» فى توزيع الاثنين على السطر الواحد 
أو على الصفحة» بحيث يمكن للسطر في هذه الحالة أن يكون عبارة عن شريط متواصل . 

ب عللاقة استبدالية (10ن21مع301:ة2)» تلاثم انقطاع خيط الكتابة» عن طريق إدماج 


)12( النص نفسهء الصيغة الثانية» ديوان موأسم الشرف› دار توبقال 25) ص 73 . 
(13) التفاصيل مع أمثلة توضيحية في الكتابة اللاتينية في : «طاجان» و «دولاج»» (1981)» ص 52 . 
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انفصالات بين الأدلة الخطية. وفى هذه الحالة تتكون الوحدات الخطية من عدد قليل من 
العناصرء وتكون الفضاءات البيضاء أكثر أهمية من السواد» بحيث ينمحى المحور الأفقى 
التلاصقي (Synergique)‏ لصالح محور عمودي يبرز اللا حر كية اللسبية للكتابة» وفي بنية 
خطية من هذا النوع نتحدث عن محور انفصالي 14(Synaxique)‏ , 

هذا التوزيع المحوري قد لا يتلاءم وطبيعة الكتابة العربية تلاؤماً كليأء خصوصاً وأن 
المحور الأفقي التلاصقي . هو الأكثر هيمنة في الخط العربي » ولا تنتج انفصالات وبياضات 
بين الوحدات الخطية إلا لاعتبارات إملائية صرفة » ولا يعاد بها إلى اختيار الخطاط عن وعى أو 
عير وعى . 

غير أن الانفصالات» سواء منها المقصودة أو غير المقصودة. ليست منعدمة كلية بل 
يمكن الوقوف عليها في بعض النماذج النصية التي سنعالجها في هذا السياق» والتي تخرق 
السنن الإملائية المتعارف عليها فى الكتابة العربية » عن عمد ولغايات محددة أو عن غير قصد 
وبشكل لا واع. 
الرسم البيساني : 

تستثمر «الغرافيستيك» هذا التوزيع المحوري لبناء رسوم بيانية تمثل البنى الخطية» على 
أساس عمل إحصائي للوحدات الخطية وعناصرها المكونة في مقاطع أو عينات من ستة أسطر 
على الأقل. . . 

وهكذا تحمل كل وحدة خطية رقماً يعادل عدد العناصر المكونة لها على الشكل العالي : 

رقم 1: للوحدة الخطية المكونة من عنصر واحد. 

رقم 2: للوحدة الخطية المكونة من عنصرين . 

رقم 3: للوحدة الخطية المكونة من ثلاثة عناصرء وهكذا دواليك. 

ثم تصنف الوحدات الخطية في فئات بحسب علد العناصر المكونة لهاء مثلا : 

س : وحده من عنصر وأحد. 

ج وحدة من عنصرين . 

د: وحدة من ثلاثة عناصرء وهكذا. 

وفي الأخيرء يتم تمثيل العلاقة بين المتغيرين (7722135165) (عدد الوحدات/ فشات 
الوحدات) عن طريق خط يربط النقاط المشتركة. وذلك بعرض فئات الوحدات الخطية على 
المحور الأفقي» وعدد الوحدات على المحور العمودي . ويكون المنحنى الناتج عن هذا 


)14( المرجع نفسةء.؛ ص 96 . 
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التمثيل تجسيدا للبئية الخطية في صورة رسم بياني . 
وقبل أن نقدم مثالا توضيحياًء نشير إلى أن «طاجان» و «دولاج» يقصيان النقط 
والفواصل › وجزئيات الحروفء وعلامات النبر والتشديد. لأن المهم فی رأيهماء هو إبراز 
البلية الخطية التي تر تبط اساسا برفع أداة الكتابة عن السندء وتوقفاتها داخحل الكلمات 
الممخطوطة. وفيما بين الكلمات . 
ومن أجل حساب الوحدة الخطية المتوسطة )Graphêmes moyens)‏ تتم قسمة عدد 
العناصر التي تحتويها أسطر الكتابة » على عدد الوحدات الخطية2"9, ليكون الناتج هو الغرافيم 
المتوسط للبنية الخطية المعنية» وللتمثيل نختار النماذج الخطية الثلاثة التالية : 
ن. رقم (1) من نص: «باب الشهادة»» ن 0 (2) من نص «فاتحة العنف» لبنسالم 
أبواب من كتاب فتوح المحن لمسلوخ الفقر حميش 0" : 


وردى لأ حمد بلبداوى 179 : : 


و نطتر ال ندشح؛ 
وتخظرا لأن متُلعر 


. و بصن را فا ذا مسلوح 


ر مو 


المَرَو ردي يلح جج راسا 
ويا بط لحيتة ااكرة 


سن َِابد؟قَال 


في الود امن شهيد علو هذا أ كواهو ابو مايوتي 
حديت وا يياسن بھ و فو ف و هاور امام 


در "ل 


و وقد َر 0 5e‏ 
وأسابىڭ اذ ميك 


دام کا مول والهيرة 
و اناس ي ثبلولة أو سلعون» 


(15) تفاصيل العملية في المرحع السابق » ص 97. 

(16) المرجع نفسه» ص 97. 

(17) أحمد پلېداوي» أنواس س كتاس فتوح المحن» باب الشهادة» الصيغة الأولىء مجلة آفاقء علد 5 
السلسلة الجديدة» يونيو 1980ء ص 75 . 


)18( بنسالم -حمیش ؟ كناش إيش تقول. دار النشر المغربية. يثاير 1977 
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ن. رقم (3) من نص : «حكاية» لمحمد 
الميموني 29 : ِ , 
فزعو 
اسا نيا اجرخ 
اسای لها ال 
واسشعث لمحلا ومعابي 
اء الحصاد / الا £ A_‏ 


9 العيئة الأولى : لأحمد بلبداوي : 


1 4 1 1 2 2 3 1 1 

2 1 1 1 2 2 1 1 1 1 4 1 

1 5 1 5 2 3 1 

3 3 1 1 2 1 2 ؟29 1 

4 4 1 1 1 4 2 

2 2 1 2 1 2 2 د 

2 1 2 3 1 2 

1 1 2 3 1 1 2 
وحدات من عنصر واحل : 31 = 1 عنصرا 
وحدات من عنصرين : 0 - 40 عنصرا 
وحدات من ثلاثة عتاصر : 6 = 8 عنصرا 
وحدات من أربعة عناصر : 5 = 20 عنصراً 
وحداث من خخمسة عناصر: 3 = 15 عنصراً 

124 65 


الوحدات الخطية المتوسطة ا = 1,9 


وهذه الحصيلة يتم تمثيلها على الرسم البياني رقم (1): 


(19) محمد الميموني. حكاية» محلة أفاق» عدد 10 » سج 1982 › ص 112 . 
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32 
17 
13 


32 
34 
39 


ومن عنصر واحد 
ومن عصرين 


2 22 1 // 1 1 2 1 1 1 1 1 


2 3 1 1 4 6 1 


3 3 1 3 1 2 1 3 1 3 
2 2 1 2 2 2 2 


3 1 1 3 1 4 1 


سم لج سم 


1 1 
1 2 
1 2 4 


3 3 


2 1 1 2 1 1 3 1 3 1 ل 3 


L1 


pa 


نة الثالثة : محمد الميمونى : 


و 


wf 


ني الثاني : 


7 هذه الحصيلة على الرسم النياد 


الوحدة 


الخطية المتوسطة 


76 


149 


وحدات من أربعة عناصر 


وحدأنرتك من ثلا نه عناصر 


وحدأات من عتصر ولحل 
ولحجدلإنت من عنصر ين 


30 


60 


1 2 2 2 2 4 2 1 3 1 1 


2 2 3 1 3 1 2:4 1 1 2 3 
1 2 1 2 2 3 1 1 2 2 1 2 
1 5 1 2-1 4 3 2-1 1 2 


4 1 3 4 1 1 3 2 2 1 


2 2 2 2 1 3 1 
2 2 2 2 1 3 1 


3 1 3 2 3 1 2 


- 


س 


i 


ته الثانة ٠‏ 


ومن أربعة عناصر 3 = 12 

ومن حمسة عناصر 0 = 0 

ومن ستة عناصر ا = 6 
6 123 


الوحدة الخطية المتوسطة ا = 1,8 


تمثل الوحدات الخطية المتوسطة المحور المهيمن في بنية خطية معينة» أفقياً كان أو 
عمودياء كما أن الرسم البياني «ينجز التركيب الأيقونوغرافي) (026وتطصةءعهدمعه1) لعناصر 
البنية؛ والوحدة الخطية المتوسطة تعين الخصائص التأليفية (عuوناءط٤«ر؟)‏ للفعاليات 
المتزامنة والمترابطة للبنية» والمنتجة لها. إن الرسم البياني يبدو خطأً علائقياً يصوب مجموع 
النسق الخطي الفردي في تعقيده التحليلي والتاليفي » إضافة إلى التمثيل الرقمي للأوضاع التي 
تلتج عن الترابطات والتوزيعات والتجميعات. . . »۶ . 

نفهم مما تقدم أن الرسم البيانى ذو طبيعة أيقونية » ولكن هذا لا يعني أنه في حد ذاته 
أيقون. بل فقط لأنه يمثل بنية غير قابلة لأن تدرك مباشرة في تفاصيلها. ولأنه أيضاً يجسد فعل 
البناء الذي يمثله فعل الكتابةالمنتج للشكل الخطي النهائي , ولأنه يمثل تشكلا نشيطاً ودالا 
بتشبيته لفعل البناء . 

هكذا يوسع مفهوم البنية الخطية حقل الاستثمار إلى مجموع ما يكون وينتج فعل 
الكتابة» وإلى الحركة المبدعة للشكل الناتج » كما أن مفهوم البنية الخطية يمكن من اعتبار 
الكتابة شكلا بالمعنى السيكولوجي للكلمة «لأنها تجعل من الكتابة شكلا لشكل آخرء وعنصرا 
بانيا لكل. لوجود وشخص الفرد الذي يكتب» هله البنية الخاصة يمكن أن تربط ببنيات أخرى 
لنفس الفرد من أجل البحث عن تعالقاتها (s«ەtiھCorre1€)‏ . . . . ¢ . 

والحال أن تناولنا للنماذح الخطية الثلاثة ‏ المقترحة للتمثيل على مفهوم البنية الخطية. 
والوحدة الخطية المتوسطة» وبناء الرسم البياني - يبقى رهيناً بالسياق الذى يقصد استثماره فيه . 
فغايتنا نحن من الكشف عن البنية الخطية لدى الشعراء الثلاثة ‏ من خلال العينات المقدمة 
سابقاً - لا تتجاوز بطبيعة الحال تبين تلك البنية بالذات إلى اعتبارها في ارتباط ببنى أخرى 


(20) رطا جان» و دولا ج»»› (1981)» ص ص 115-110 . 
)21( المرجع نفسهء ص 116 . 
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١ 72 5 4 ؟‎ 6 | 3 1 4 5 f 
eee aegis 


I Hi 
15 1% 
2 N 
25 2 


سيكولوجية أو غيرها. ونحن بتبينها - كتمثيل أيقونوغرافي يثبث حركة الكتابة كتوال لعمليات 
على الفضاء ‏ نكون قد قاربنا كتابة النص أو المقطع في بعديها الفضائي والزماني» خصوصاً 
وأن مدار الاهتمام في البنى الخطية» ليس هو شكل العلامات أو الأشكال» بل هو الحركة 
المنتجة لتلك الأشكال. 

فإذا قارنا نوعية الخطوط فى العينات السالفةء نقف على اختلافات كبيرة فى أشكال 
الحروف» في حين نجد في المقابل أن الوحدات الخطية المتوسطة متطابقة تقريبأء (1,9: 
9 1,8). ا 

هذا التقارب يوضح أن البنييات الخطية الثلاث» تميل كلها إلى المحور العمودي 
الانفصالي (©576181011 .)A xe‏ وقد يبدو هذا الاستنتاج غير دې أهمية, إذا اعتبرنا طبيعة 
الكتابة العربية» وإلزامات الإملاء فيها. . . ولكنهاء من وجه آخر تؤشر على غلبة الفراغات 
البيضاء بين الوحدات الخطية التي يمثل معدلها (1,9)ء وغلبة الفراغات البيضاء لا ترصد فقط 
كحصيلة لتوزيع خطي مألوف للكلمات والجمل على فضاء الصفحة. بل ينظر إليها فى دلا لتها 
الزمانية والفضائية. اعتبارا للتلازم القائم بين عنصري الزمان والفضاء فى البنية الخطية . 
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إن الزمان حاضر من خلال فعل البناءء كما أن الفضاء حاضر من خلال نتاج ذلك الفعل» 
بل إن الزماني يدرك عبر أ ثره الذي يمثله الفضاء هنا لهذا وجب البحث فى علاقة البى المخطية 
بمفهومي الزمان والفضاء . 


2 الزمان. الفضاء والبئية الخطية : 

يفرد «طاجان» و«دولاج) فصلا خاصاً من كتابهما «الكتابة والمئية»220) لبسط مفهومي 
الفضاء والزمان والبئية الدخطية . 

: (Temps graphique) الزمان الخطي‎ _ 2 

إن الزمان الشخصي المعيش يمنح طابعه للبناءء ويلهمه خصائصه المختلفة» هذه 
الخصائص هي التي تحكم طبيعة البناءء كما تحكم استمرار واتصال أو انقطاع الحركة 
المسجلة (Inscripteur)‏ أي أنها تضبط في النهايية توزيع البياضات واسوادات على 
الأسطر. . . (23 

هذا يعني أن حركة اليد المتقدمة في اتجاه الكتابة» وتسجيلها لخط متواصل مكون من 
وحدات خطية . تحتوى عددا كبيرأً من العناصر (ثلاثة ة فأکش) : تلتج تلتج عله بنية خطية ثابتة فى رسم 
بياني يهيمن فيه المحور الأفقي التلاصقي (5986185100 Axe‏ ). . . وكل بنية خطية من هذا 
النوع «تبين أن الزمن يمكن أن يكتسح الفضاءء وأنه يتم في فضاءات متعددة» والأفراد الذين 
يملكون هذا التوع من البنى الخطية. > يكون زمنهم الشخصي ملتصقاً بالزمن الاجتماعي . رغم 
الانحرافات العارضة. انهم لا يستشعرون المدة. لأنهم منلمحون کلیا في الزمان الذي 
يملأونه , . . )24 , 

أما حركة اليد التي تبرز توقفات في تقدمها فى اتجاه الكتابة: مسجلة بذلك وحدات 
خطية مقلصة» محتوية على (1 إلى 3 عناصر) فهي تنتج خطأ غير متصل. وبذلك تنتج بنية 
خطية ثابتة على المحور الانفصالي (عناو1ةهمرزة ×4) العمودي . وبنية خطية من هذا النوع 
«تبين كيف أن الفضاء الجامد يمكن أن يوقف الزمن. في الوقت الذي يجري فيه الزمان 
الشخصي في فضاءاته المفضلة. والفرد الذي تبرز كتابته هذه البئية الخطية› لا يندمج في 
الزمن الاجتماعي الذي يخشى انحرافاته» بل يعيش سكونية الزمن . إنه يرغب في أن يعيش 


دوامه المستحيل . | 


)22( المرجع سةك » ص 117 . 
(23) المرجع نفسه» ص 121 . 
)24( المرجع نشسه» ص ص 121 - 122 . 
)25( المرجع نفسه» ص 122 . 
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قد يبدو هذا الاستنتاج غريباً بل تعسفياً. ولكنه وارد مع ذلك بما أنه أثبت مصداقيته 
بخصوص حالات عديدة» لكن السؤال الذي يهمنا هنا هو عن مدى ملاءمة استنتاجات من هذا 
النوع - حول الزمان والبنى الخطية ‏ لطبيعة النصوص المخطوطة التي هي موضوع اهتمامنا 
0 هل يكتب الشاعر زمنه الشخصى بخط يده؟ . 

هل يفصح بطريقة لا واعية عن موقعه من الزص الاحتماعي؟ . 

تبقى الإجابة رهينة بتبين بعض التفاصيل المتعلقة بتفسير هذا السلوك التواصلي 
الخاص» الذي يبدو اليوم متميزا بإلغاثه للوسيط الطباعي في عرض العمل الشعري . وهذا ما 
سنعالجه بتفصيل في فصل لاحق نبحث فيه الإطار النظري المؤطر لهذا السلوك الإبداعي. 
وموقع الخط والكتابة منه على الخصوص . 

أما الآن فلنواصل عرض الإطار الذي سيحكم تناولنا للتجربة في جانبها الخطي . 
المساحات البيضاء. المساحات السوداء : 

تعتبر المساحات السوداء الأفقية ء مناطق نشاط يتم فيها خلق الأشكال., لأنها مشكلة من 
الحركة البانية المسجلة. أما المساحات البيضاء العمودية فتعتبر مساحات سكون لأنها تقدم 
مناطق منفتحة لا تشهد أية عملية بناء» وهذا يعنى «أن المنقطع هو من مبدأ سكوني» في حين 
أن المتصل هومن مبدأ دينامي . . .206 , 

نرصد هنا مقابلة بين موقفين يمثلهما الخطان المؤطران للرسم البياني (الأفقي 
والعموديى ) : 

0 موقف انفتاح (Extraverti)‏ في حالة هيمنة السواد. 

0 موقف انطواء (211ء18:27) فى حالة هيمنة البياض . 

ويمكن تقديم الموقفين في تمظهرهما الخطي وفق الشكلين التاليين : 

(ب))المحور الأفقي . 

) -----) المحور العمودي . 

الأول يقدم فضاء مليئاً. في حين يقدم الثاني فضاء متقطعاً وفارغاً من أية فعالية . 

2 الفضاء الخطي »)Espace graphique)‏ القضاء النصي (Espace textuel)‏ : 
© الفضاء الخطى : 

كان ذلك عن الزمان كما تعكسه البنية الخطيةء فماذا عن الفضاء؟ . 


R. Huyghe. Formes et forces )113108371108( : المر جع نفمسى نملا عن‎ )26( 
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يمكن القول بدءا إن الكتابة ليست تنظيماً للأدلة على أسطر أفقية ومتوازية فقط . إنها قبل 
كل شيء توزيع لبياض وسواد على مسند هو في عموم الحالات الورقة البيضاء. «إن الفضاء 
الخطي » مساحة محلده) وقضاء معختار ودال» بمجرد ان نترك حر ية الاختيار للشخص الذي 
يكتب. . , 274 , 


إننا لا نتوفر على كبير حرية في الاستعمال الذي ننجزه في فضائنا الخطى فأبعاد 
الحروف» وتنظيم الكلمات على الصفحات» والهوامش والفراغات» تخضع في الغالب 
لقواعد توأاضعية ‏ والحرية التي يملكها الكاتب للتحرل > في الفضاء الذي اختاره» تتم في حيز 
ضيق جداء الأمر الذي يصير معه اختياره دالا. 


إننا عندما نكتب نتموضع داخحل فضائنا الخطي » ونكون في نفس الوقت ممثلا ومتفرجاًء 
إننا نكتب» وننظر إلى أنفسنا ونحن نكتب نستمع إلى كلامنا الصامت الذي يصاحب البناءء 
لهذا وجب أن يكون ما نكتبه. كأبعاد وأشكال وتنظيم › ملاسا للصورة التي لدينا عنه» والتي 
نسعى لا شعورياً إلى تحقيق تمثيل لها. إن هذه الصورة هي التي توجه الدينامية الإبداعية 
لديناء توزع الأشكال بطريقة قابلة للقياس» ممكنة بذلك من إقامة علاقات دالةء ناتجة سواء 


عن البناء أو الشكل الشخصي للمكتوب الذي ينتج عله أي والجشطالت» (ا1داوع )250 . 
یتم إدماج مهوم الحشطالت في سياق تناول الفضاء الخطى . باعتباره اجه ت) 

الشكلٍ المتميز للمكتوب. والناتج عن عملة الكتابة ىناء وهذا العنصر الجديد يستلزم منا 

توضيحاً وافياًء خصوصاً وأنه یر بط موصوع الكتاية. كمأ دسعی لتقديمه هنا بالإطار العام 


لإنتاج وتلقى الأشكال البصرية. كما سطناه ه في فصل سابق من هذا العمل تحت عنوان 
«نظرية الأشكال»(* . 


2 - الكتابة «جشطاليت» ويئية : 

إن الكتابة بنية وجشطالت فى الوقت نفسه؛ فهى جشطالت «فى حدود كونها مجموعة من 
الأدلة التي تنتجها حركة خاصة؛ وتسجلها الواحد بعد الآخرء بتركيبها وجمعها بكيفية 
شخصية › ومنحها شكلا معيئاً. .. والفعل المتبادل للأجزاء المانية (تقدم, تشكل. ر 
الذدى ينتج الحشطالت» فكل حركة خطية تنتج توزيعاً أو شکلا محدداً دون غيره. . . 0 , 


)27( المرجع نفسدء صن 124 . 

)28( المرجع تسه » ص 125 . 

(29) ينظر الفصل الأول من الباب الأول «نظر ية الأشكال» . 
(30) طاجات ودولاج. (1981)» ص 115 . 
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وهكذا فكل جزء من كتابة» في أي موقع كان. يشهد على الكل › ولا يمكنه أن يغير أو 
يعدل دون أن يتهدم المجموع ويبرز شذوذ هذا الجزءء «لهذا السبب تعتبر الكتابة دالة» ولهذا 
السبب أيضاً على علم الخط أن يكون جشطالتياً. . . ». أما البنية الخطية فهي تبرز هيكل 
الكتابة وتكوينهاء وتحلل شبكة العلاقات بين الأدلة» وموضوعها هو» كموضوع الجشطالت» 
تماسك العناصرء دون أن تهتم مباشرة بالشكل الناتج . 

إن الصورة القبلية المتكونة لدى الكاتب» لا تقوم فقط بتوجيه عملية البناء بل تحدد 
الشكل أيضاًء وعلى الخصوص حجم الحروف وأبعادها «وإذا كنا لم نلتفت إلى شكل الحروف 
أثناء إقامة البنية اللخطية» فذلك لأنها ليست ملائمة ولا تمكن لوحدها من تأسيس النسقء بل 
هى غير متضمنة فيه أيضاً. . .)62 . 

توجد العلاقات الفضائية الأفقية المؤسسة للبنية الخطية» متضمنة في علاقة أوسع ومن 
نوع آخر تقوم بين البياضات والسوادات الموزعة على الصفحة» لهذا سيكون من الأنسب 
دراسة مظهرها الشكلى», وكذا توزيعها. 
2 _ البياض والسوادء (الشكل والتوزيع) : 

يبقى توزيع البياض والسواد ثابتا لدى نفس الخطاط» وهكذا تتشكل على الصفحة» بناء 
على هذا التوزيع » علاقة أوسع بين المساحات السوداء والمساحات البيضاء «هذه العلاقة تعتبر 
ناج الأنشطة المدمجة في البناءء لأن الكاتب يبنى فضاءه المفضل في فضائه الخطي . . »9 . 

هذا الفضاء المفضل يراه «طاجان» و «دولاج) فضاء شخصياً وإطاراً للحياة» يمكن 
أنطلاقا منه استكشاف ما إذا كانت هناك علاقة بين الاستعمال المنجز بهذا الفضاء» وبين 
الطريقة التي يتم بها تنظيم المحيط المباشر للكاتب كالغرفة أو المكتب أو قاعة الجلوس مثلا. 

إن توزيع البياض والسواد على الصفحة» يسير فى نفس اتجاه توزيعهما على السطر 
«ذلك أن اكتساح السواد (تواصل» سمك الخط» ضيق الفواصل) يبرز الموقف الانفتاحي › 
والحاجة إلى ملء الزمان والمكان بأشياء حارج الذات» كما يبرز فراغاً داخلياً يتم التعبير عنه. 
وعلى العكس من ذلك يعتبر اكتساح البياضات للصفحة (انقطاعات» دقة الأسطر الأفقية› 
اتساع الفواصل) تأكيداً للموقف الانطوائي والحاجة إلى الوحدة وإلى زمان وفضاء ثابتين 
تملأهما أشياء نابعة من الذات . . .036 , 


(31) المرجع نفسية » ص 125 . 
320 المرجع نشسهع ص 126 . 
(33) المرجع تسةه ) ص 127. 


104 


الفصل الثالىث 


2 ۔ الفضاء التصى (Espace textuek)‏ 
القضاء التصو یر ي (لدعسوة (Ep‏ 


لنتلمس الآن وجهة نظر أخرى يلزم أخذها بعين الاعتبار» وهي تختلف عن الطرح الوارد 
أعلاه» بسياقها الفكرى الخاص» وجهة النظر هاته يقدمها «فرانسوا ليوطار» فى كتابه الخطاب 
والصورة . 

اهتم «ليوطار» في الخمسينات بموضوع التاريخ » وكان فهم التاريخ هو المهمة الحقيقية 
للفيلسوف فى نظره» كانت هذه هي البدايات مع كتابه «الظاهراتية» غير أن الفترات اللاحقة 
ستعرف ما يسميه هو نفسه بالمنعطف بحيث سيؤشر كتابه الذى نعتمده هنا على المنعطف» من 
خلال حضور الفن والتشكيل» والموضوع البصري عموماء محل التاريخ والسياسة. 

كان ليوطار يسعى بكتابه «الخطاب والصورة» إلى بناء نقد للأيديولوجياء ولقد كان 
الالتفاف عبر الفن فى رأيه فرصة لمُسَاءَلَةِ التفوق الذي يمنحه الفكر الغربي للخطاب منذ 
أفلاطون. ولرفض التصور الاستيهامى للعمل الفنى كما ورد عند «فرويد»» ففى الكتاب نقف 
على نقد لالأشكال (الصور والخطابات) بالالتجاء إلى مفهوم التصويرية وإلى الطاقة والعمليات 
التي تهيمن في النسق اللاشعورى كما وصفها «فرويد»» كمأ نقف على نقد «لفرويد» ياسم 
الامتيازغير المشروع الذى يمنح للأشكال الجيدةء لأن «فرويد» بقي محددا في إطار نمادج 
الفنون غير المعاصرة. آي الفنون التمثيلية بامتیاز» فی حين أن «ليوطار» بينى فلسفته على 
مفهوم جديد يعتمد تثمين ظواهر الحداثة في القن المعاصر. احيث يتم تكسير الموضوع 
والجميل والذوق . فالحداثئة من هذا المنظور تعني بالنسبة له شكلا جديد! لقوة الفكر. ولا تعني 
بالضرورة إلغاء لأشياء جميلة ينبغي أن نتألم لفقدانهاء لأننا بذلك نبقى أسيري نظرة دينية 
صرفة9© . 
(1) ينظر المدخحل في : (1978) J.F. Lyotard. Dıscours figures. Ed, Klınckseık‏ بعنوات : «Le Partı Pris‏ 


. dufıgural» 
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وينطلق «ليوطار» من الدفاع على مقولة تقول إن المعطى ليس نصاًء وإن داخله يوجد 
سمك» أو بالتالي اختالاف تكوينى . ليس معطى للقراءة ولكن للرؤية. 02 

وبناء على هذه المسلمة» يمير بين فضاءين هما : الفضاء النصى . والمضاء التصويري › 
وعن الفرق بين هذين الفضاءين ينتج فرق أنطولوجي لأن الفضاءين المذكورين يمثلان مرتبتين 
متميزتين من المعاني» فهما يشتركان في التبليغ ولكنهما مع ذلك منفصلان©. 

إن الصورة والنص يولّدان» كل على حدة» تنظيماً خاصاً للفضاء الذي يسكنانه» وهذا 
الفضاء لا يمكن اعتباره وعاء لمحتوى ظاهر. وحتى في الحالة التي يقدم فيها كذلك. کماهو 
الأمر بالنسبة للفضاء النصي فان الأمر في نظره يتعلق بسخصو صية تميز هذا الأخير. ولیس 
بخاصية عامة. 

الفضاء النصي حسب «ليوطار» هو الفضاء الذي يتم فيه تسجيل الدال الخطي في حين 
أن الفضبأء الصوري الذى تعرقه كلمة تصويرىق شي مقابل غير تصويرق (Non figuratif)‏ أو 
المجرد كما هو الأمر في قاموس النقد المعاصر والتشكيل» والخاصية المناسبة لهذه المقابلة 


ھی ممائلة الممكّل للممثل في الإمكانية الممنوحة للمشاهد كي يتعرف الثاني من خلال الأول 
وهذه المخاصية لا يراها حاسمة بالنسة للشكل الذي يطرحه . 


فالتصويرية خاصية تهم العلاقة بين الموضوع التشكيلى وما يمثله. وهي تلمحي إذا لم 
تكن للوحة وظيفة تمثيل» أي إذا كانت هي نفسها موضوعا. لذلك يقترح الانصراف بالا هتمام 
إلى التنظيم الدال فقط . والتنظيم الدال يتمحور حول قطبين في نظره هما: الحرف والسطر. 


2.- الحرف: 

يعتبر «ليوطار» الحرف حاملا لدلالة اتفاقية» غير مادية. . . وحمولته الدلالية هاته تنمحي 
وراء ما يسنده الحرف» فهذا الأخحير لا يولد إلا التعرف السريع لصالح الدلالةء وملمح الانمحاء 
هذا في الدليل الخطيى » ناتج عن طبيعته الاعتباطية . 

لكن مفهوم الاعتباطية عند «ليوطار» يأخذ دلالة مغايرة للمألوف فى الأدبيات اللسانية: 
يقول: «إنني لا أعني هنا بالاعتباطية تلك العلاقة بين الدليل اللساني والشيء الذي يقصد 


Michel Enaudeaı et Jean Loup. Theraud. PP. 1670-1671 - 16/2 ٠ ومعجم الملاسفةء مقال‎ = 
.9 ج. ف . ليوطار» (1978): م.م ص‎ )2( 

)3( المرجع نقسه» ص 211 

(4) المرجع نفسهع ص 211. 

)5( المرجع ىسىك › ص 211. 
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تمثيله. بل أعني علاقة الفضاء بالجسد الخاص للقارىء» فهذه العلاقة اعتباطية لأنه لا يمكن 
إقامة أية علاقة بين القيمة المميزة خخطياً للخطوط أو مجموعة الخطوط التي تكون حرف 7 أو 
حرف 0. والقيمة التشكيلية لشكلهما (تقاطع عمودي بأفقى » دائري) . . . إن الجسد ملزم بأن 
يأخحل بعض المواقف المحددة» حسب ما إذا قدمت له زاوية أو دائر ة خط عمودي أو حط 
مشحن . وعندما يأخذ أثر (©152) ما قيمته من كونه يستد عي هله القدرة على الرجع الجسدي. 
يسجل في فضاء تشكيلي . وعندما تكون وظيفة الخط هي على الخصوص إبراز وحدات تأخذ 
دلا لتها من علاقاتها فى نسق مستقل كلياً عن التلاصق الجسدي› أقول إن الفضاء الذي يسجل 
فيه هذا الخط (انه:2)1 يعتبر فضاء خطياً. O.‏ 

نفهم مما تقدم أن طبيعة الفضاء تتحدد بحسب طبيعة الآثر المسجل فيه وبحسب العلاقة 
مع القارىء. كجسكدء فالفضاء الصوري » هو الفضاء الذي يتضمن أثرا يستوجب من القارىء 
وضعاً معيناً ليتلقى الأشكال التي يبرزها الآثر المذكور. بحيث تتحدد قيمة هذا الأخير بقدرته 
على إثارة رجع الجسد . أما الفضاء الخطي فهو المتضمن لأثر وظيفته تقديم وحدات لا دلالة 
لها حارج نسقها الخاص» أي دون أن تستدعى من القارىء وضعاً معيناً. 

للتوضيح يقترح «ليوطار» المثال التالى : 

لنأحذ الحرف 211 إنه شكل مكون من تمفصلات ثلاثة مقاطع والحرف ۸ الى يقدم 
نفس الهيئةء إن الفرق بين الحرفين يكمن في طريقة تركيب المقاطع الثلاثةء أما عدد وطبيعة 
العناصر المكونة فهي نفسها فى الحرفين. غير أن صيغة التركيب هاته تستدعى خصائص. 
شكلية وتستدعى علاقات تنقل للنص تحت عين المتلقى . فأفقية عمود ۸ وانحنائية عمود N‏ 
تتحدان بالقياس إلى زاوية نظر. . .7 . 

هذا يعني أن إدراك الخصائص الشكلية للحرفين لا يتحدد بمقتضيات داخلية محايثة 
للحرفين» وإنما بوضع معين للتلقي يستدعي مشاركة الجسد. 

ونفس الشيء بالنسبة للحرفين × و22 يقول: لنقابل الآن حرفي N‏ و2/, إن الفرق 
بينهما لا ينتج عن تركيب المقاطع فيما بينها. - فهو واحد في كلا الحرفين - ولكنه ينتج عن 
موقع المركب بالقياس إلى نسق من محورين» عمودي وأفقي » إننا إذا انطلقنا من × سنحصل 
على Zz‏ بواسطة حركة التفاف من 90 درجةء غير أن نسق المحورين ليس اعتباطيا. إذ له 
مرجعيته في هيئة جسد القارىء التي تثبت تشست الأفقية والعمودية. ‏ 8) 


)6( المرجع نفسة » ص ص 211 - 212 . 
(7) المرجع نفسه» ص 212 
(8) المرجع نفسه» ص 212. 
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يبقى وضع القارىء هنا هو المحدد لتمايز الأدلة الخطية» ومن ثمة فلا مبرر للقوك 
باعتباطية النسقع ما دام له مرجع يمثله الوضع المذكور. 

ثم يدرج مثالا ثالث يقول يمكن ل : × أن تتبع أو تسبق ب ۸ : ذال لالش هنا يكون 
نظام المجموعتين مختلفاًء والقيمة التمييزية لكل منهما تتعلق طبعا باتفاقية (Conventionelle)‏ 
القراءة. حسب كونها تسير من اليمين إلى اليسار أو من اليسار إلى اليمين» ولكن ألا يستند ديذ! 
الاتفاق على تنظيم عام لمواقع العضاء انطلاقاً من مواقع القارىء. إن اليمين واليسار لا معنى 
لهما إلا في علاقتهما بعمودية وانية جسد لا يكون فقط موقعا بل موقعة . . . © , 

نفهم مما تقدم أن المرتكز الذي تستند عليه القيمة التمييزية للحروف ولأجزائهاء هو 
موقع وهيثة الجسد المتلقي» التي تعتبر في الوقت ذاته مرجعية للشكل الذي يتم رصده على 
فضاء معين » وبناء على هذا فالفضاء الذي يمكن التحدث عنه هنا هو الفضاء الصورى وليس 
الفضاء الخطي أو النصي . 

يرى ليوطار أن الخلط بين الفضاءين النصي والصوري يعود إلى بداية الفكر العلمي 
الغربي» فى المذهب الذرى (10(Tradition atomiste)‏ القديم. الذي عمل على تصور العالم 
كنص › > وقد وجدنا بالطبع في بنية التقابلات بين الحروف نموذج نسق الذرات . . . فكما أن 4 
و N‏ تختلفان في شكلهما الإيقاعي › > فكذلك الذرات» كما أن ما يميز 11 عن ,2 يمكن من وضع 
الذرات في تقابل» وإذا كانت الكلمات تختلف حسب نظام الحروف التي تكونها فالأجسام 
المركبة تتكون بدورها من ذرات تختلف علاقاتها . . )42 . 

يلاحظ «ليوطار» أن الذريين يفترضون فضاء جا ليس هو فضاء النص ولكنه فضاء 
العالمء وأن محاولة جعل العالم نصاً تعتبر محاولة إدخال شيء من العالم في النص ٠2‏ . 

وإذا سلهنا بأن إيقاع الحروف/ وهيتتها وتسلسلهاء تحيل على هيئة وموقع القارىء التي 
تعتبر مرجعاء فإن هذا لا يعود في شىء إلى القوة الجمالية للجسد «. . . فالنص مسجل في 
مقابل القارىء وحروفه مشكلة بطريقة تمكن من تعرف الدلالات› بنفس الطريقة التى توجه بها 


الكلمات في كلام المتكلم حتى يتمكن السامع من السماع . إن النص يوضع كوجه في مقابل 
فارثه وبين الوجهين توجد علاقة هي علاقة التقابل بالنسبة لنقطة تبادل الكلام . . . وبالنسية 


)9( المرجح نفسة. ص 212 . 

(10) مدهب القول تالف المادة من جواهر ذرية مفردةء الأجسام تتكون باجتماع وائتلاق هذه الجواهر وتفسد 
بافتراقها . 

011 المرجم نفسة » ص ص 213-212 . 

(12) امرس نفسه» ص 213 . 
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للخطاب المكتوب فالعلاقة ذاتها هي التي تحذند المواقع المتبادلة لوجه القارىء 
والنص . . . ب( . 

ويوضح أن عللاقة القارىء بالمكتوب لا تعني في شيء جسده ولا موقعه لأن الجسد يوجد 
ملغى في هذه العلاقة » بححيث لا يستشعر جسد القارىء شكل ولا طاقة أو سمك أو طول أو 
وزن الحروف» فالقارىء في العمل التواصلي يسمع فقط ما يقوله المتكلم, أما الفضاء فلا 
يوجد متضمناً كتعبير -حسي للجسد «. . . فبمجرد ما يوضع النص أمام القارىء» تبدو 
التمايزات بين الحروف حقيقية بجلاء» وأن الأثر الخطي مشكل بصيغة حركية» كما أن ألخط 
لا يندم أي تلميح للقدرة الاندماجية للجسد. إذ يكفي أن يتمكن القارىء من تمييز 4ء 2211 
الى N4‏ بعضها عن بعض فى إطار النص. حتى تصير هذه الحروف عناصر في نسق 
لساني . .0 , 

هذا يعني أن الحروف لا تمثل شيئأ في ذاتهاء وفي الوقت الذي تكون فيه الآثار الخطية 
كدلك» ويكون من اللازم تعرفها من خلال موقعها في نسق. يرى «ليوطار» أن الأمر يتعلق 
بتحول. لا في وظيفية الآثار الخطية فحسب ولكن في فضاء الكتابة أيضاً. ذلك أننا فى هذه 
الحالة نكون أمام فضاء علامي يتحكم فيه الاختلاف الشكلى .٥9‏ ۰ 


2 البياضات ٠‏ و الترقيم (دهناوساعه0م) : 

بخصوص التوقفات التي تبحددها الاختلافات الطباعيةء سواء تلك التي تفصل بين 
حروف الكلمة نفسهاء أو كلمات الجملة نفسهاء أو جمل الفقرة نفسهاء يرى «ليوطار» أن هذه 
التوقفات لا تمتلك أية قيمة تشكيلية وأنها مجرد حالات خحاصة للترقيم . 

والترقيم يتكون مرح علامات لا أثر لها في سلسلة الكلام أثناء القراءة بصوت م رتفع 
كعلامات صوتية. ولڪن يبرز أثر ها كعلامات ضابطة للنبر (81102ه120) , 


والنبر لا يعتبر في حد ذاته دلالة بل هو مجرد تعبير في رأي «ليوطار ؛ فالنبر الذي نراه في 


النص بواسطة العلامة /؟/ بعد (اسعام 11) يؤدى الوظيفة نفسها التى يؤديها المركب/ هل 

cee 03(‏ 256). وهذا الثير للا يعد مکونا معزو للسلسلة ولكنه ينتمي مع ذلك لنسق اللغة“, 
إن غياب أو تغيير الترقيم» غالباً ما يكون سبباً في اتساع الدلالةء أو إنتاج معنى نقيض . 

لهذا السبب حسب «ليوطار» امتنع «أرسطو» عن ترقيم نصوص «هيراقليطس» خوفاً من منحها 

(13) المرجم نفسة » ص 213 . 

(14) المرجع نشسه » ص 215 . 


(15) المرجع نشسسة » ص 214 . 
(16( المرجع تفسه» ص 215 . 
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معنى مضاداً كما منع «مالارميه) ترقيم النصوص الشعرية لأن إيقاعينها تكفي ۽ وهكذا اجتهد 
هذا الأخير في تجريد علامات الترقيم من طبيعتها عن طريق نقلات لا تحدد حافات المعنى. 
بل تمنح رسم شكل معين. يقول مالارميه فى هذا الصدد: «. . . خذوا نصاً وضعوه جانباً ولا 
تتر كوا إلا علامات الترقيم» إن هذه الأخيرة تحبر مفضلة لآنها تمئع م صورة النص واتساقه. في 
حين يبقى مدلوله جلياً بما فيه الكفاية حتى في غياب علامات الترقيم ۾ , 

اما بياضات النص فهي تسجل على مستوى الكتابة» تلك الفوارق التي تفصل» وتكون 
الكلمات على لوحة اللغةء هذه البياضات ليست لها حقيقة خاصة سوى حقيقة الكلمات 
نفسهاء فهي تعتبر مقاطع. تمثل الكلمات أطرافهاة" , 


2 السطر: 

رأينا كيف أن النبر وعلامات الترقيم يمك أن ترصد إما من جهة كونها تفعل في إنتاج 
المعنى والإيقاعات. وإما من جهة خحضوعها لمقتضيات الدلالة ومنحصرة في فضائها 
المستوي » وكذلك السطر في رأي ليوطار فهو من جهة يتصل بفعالية ومن جهة أخرى يتصل 
بكتابة » فنحن ننشغل بالشكل الجيد للحروف وتنظيمها على الصفحة ‏ وهذا هو موضوع 
انشغال الطباعيين والخطاطين ‏ ولكن إنتاج الشكل الجيد يضعنا في تقاطع إلزامين متعارضين 
هما : 

إلزام الدلالة أو المعنى المقول. 

2- إلزام المعنى التشكيلي . 

الإلزام الأول يقتضي درجة كبيرة من المقروئية (115161116) في حين أن الإلزام الثاني 
يبحث عن مكانه في الطاقة الكامنة والمتراكمة والمعير عنها في الشكل الخطي كما هو. ونحن 
إذا نجحنا في تقديم درجة كبيرة من المقروئية نكون قد فشلنا في منح معنى تشكيلي . والعكس 
صحيح » ولكن كيف يتم النجاح والفشل؟ يقول «ليوطار» : 

. يكون مقروءا ما لا يوقف حركة العين. أي الذي يمنح مباشرة للتعرف. . . وعلى 
العكسن من ذلك حتى نتواصل مع طاقوية السطر التشكيلية ء يجب أن نتوقف عند الشكل > إذ 
بقدر ما يبرز الرسم هذه الطاقة الخاصة بقدر ما يسترعي الانتباه والانتظار والتوقف. .)2190 . 

هذا يعني أن استرسال العين في مسح المكتوب دون عوائق تستدعي الوقوف» لا يمكن 
أن يتم إلا إذا كانت الأشياء المرثية مانحة نفسها مباشرة لتعرف الناظر (مقروئية) . 
(17) المرحع نفسه» ص 215: عن : )407( St. Mallarmé. Oeuvres complettes P‏ . 


(18) ج قب. ليوطار. (1978)» ص 215 
(19) المرجع نفسه. ص 216 
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في حين أن انقطاع الاسترسال تمليه خصائص شكلية في الشىء المرئى ‏ تستلزم فترة 
زمنية أطول لإدراكها في وجوهها المختلفة. . . نستخلص إذن مما تقدم أن حركة العين 
المتواصلة مرادفة للتعرف المباشر وللمقروئية ء فى حين أن التوقف أو الحركة البطيئة» مرادفة 
للمعنى التشكيلي لا للمعنى المقول. 

وهنا يميز «ليوطار» بين امتلاكين للمعطى : 

1 امتلاك دقيق محدد. 

2- امتلاك شمولي . 

© الامتلاك الأول الدقيق » يناسب تعرف السطر ‏ الحرف» يقول: «إننا نعرف الحرف - 
السطر قبلا ولا نحتاج إلا إلى إعادة معرفتهما داخل تأليف جديد (كلمة ‏ جملة). وهذا يعني 
أن العنصر التمييزي عير متغير ؛ بل حتى هة المجموعات الدالة (كلمات ‏ جمل) يمكن أن 
تكون موضوع امتلاك دقيق في القراءة الجارية. . . بحيث يكفى أن تلمس العين نقطة من الهيئة 
حتى يكون الفكر قد أعلم بالدلالة. . )200 , 

© أما الامتلاك الشمولي فيفترض العكس. أي المعرفة الأولية للشكل الخطي في 
ذاته / لذأتهء والالتماس المتاني للمعنى التشكيلي الذى بحمله. وهذا الامتللاك الشمولي أو 
العضوي لا يمكن إلا أذ يكون بطين. . 02 
إدراك العلامات التي تلازمها دلالات معينة » وغنى الدلالة الناتج عن تأليف عناصر متمايزة» 
وهكذا فإن اختصار الزمن في القراءة الجارية يقابله العكس في التأمل البصري التشكيلي الذي 
يستدعى قوذ أمام المعدلى لمدة أطول . 
يقول: « .. القراءة هي السماع لا الرؤية. فالعين لا تقوم إلا بعملية كنس للعلامات 
المكتويةع بحيث لا سحا , القارىء حتى الوحدات الخطية المميزة (انه لا یری القشور) بل 
يمتلك ا ا الدالة ويبدأ عمل خارج | 0 في الوقت الذى وف فيه هذه الوحدات من 
المتكله الغا الذى هو صاحب النص بل , 

الكلام يقتضى الحضور المشترك للمتكلم والسامع› واذا حذف حضور المتكلم تنتج 
(20) المرجع نفسه. ص 216 
)21( المرحع نقسيه ع ص ص 216 - 217 . 
)22( المرجع نفسة ع ص 216 . 
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الكتابة ء إذن فالفرق بين الكلام والكتابة ليس فرقاً يعاد به إلى عناصر محايثة للصيغتين بل هو 
فرق يبدأ خارجهماء أي في مستوى المواقع في الإطار الزماني والمكاني . 

أما التصويري فيتعارض مع الخطابي (كتابة» كلام) في مستوى علاقة الأثر بالفضاء 
التشكيلي » ويعتقد «ليوطار» أن التسجيل على الشريط المغناطيسى يعتبر كتابة» وهذا الاعتقاد 
يضيء المقابلات الموجودة بين: الدال الصوتي » السطر المكتوب» السطر التشكيلى » بحيث 
يتم تصنيف السطر المكتوب إلى جوار الكلام ليقابل الاثنان السطر التصويري نفس مقابلة 
المسموع للمرئي 0 . 

خلاصة ما تقدم هي أن السطر كلما كان أقل قابلية للتعرف. كان أكثر قابلية لأن يبصرء 
وبهذه الصيغة. يفلت من مجال الكتابة ء ليصنف فى مجال «التصويري». . . غير أن هذا 
الاستنتاج يمكننا فقط من فهم العلاقة الموجودة بين التصويري والانتظار والمدة. في مقابل 
ملازمة الخطى » لسرعة سير العين . 

يتساءل ليوطار: «ما هو السطر غير القابل للتعرف؟ هل هو فقط السطر المخالف للأسطر 
التى تعودنا رؤيتها؟ هل المدة التى يستلزمها تبين الفضاء الصوري هي مجرد هذا الزمن 
الإضافي الذي يطالب به الشيء الذي لم تسبق مشاهدته حتى يكون قابلا للرؤية؟ . . )20 . 

بناء على هذه التساؤلات يوضح كيف أن السطر التشكيلي يمكن أن يسقط في إطار 
اللاستعمال اللسانى بمجرد أن تمنحه قيمة علامية (Valeur signaletique)‏ إذ أنه في الوة قت 
الذي تمنحه يد الرسام رؤية تشكيلية » بمنحه رسما تصويرياً حالصا > تتأسس انطلاقا من 
هذا الأخير كتابة0© . 


ويمكن القول في الختام : إن القوة التصويرية للسطر تبطىء سير العين وترغم الذهن 
خطاب مى حي ل يتم قلقي الخط للات لأنه ليس إلا عنصا تمييزيا أو دالا في لوحة 
الدل“لات كما يلزمه بممارححة شقافية التبليغ ‏ أي الطريقة ية المباشرة لحضور المعنى في 
السطر. التي اعتادها الفكر الذى دجنته مواضعات اللغة والخطاب ‏ إلى جهد بصرى عير 
محدود , يفترض من أجل أن تؤخدذ العين بالشكل لذاته . 

وهكذ| يمكن القول: إن السطر يكون غير قابل للتعرف في الوقت الذي لا يحيل فيه 
العين على نسق إيحاثي يحدد للسطر دلالة محددة. وفي الوقت الذي لا يكون له موقع في نظام 
)23( المرجع ننشفسةه ع ص 217 . 
)24( المرجع نقفسهء ص صن 217 - 218 . 
)25( المرجح نفسهء ص 218 . 
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للعلاقات يثبت قيمته» وبالتالي» يكون تصويرياً في الحالة التي يكون فيها موضوع نشاط 
تعرفي . 

وبهذه الكيفية» يضعنا «ليوطار» أمام مفهومين للفضاءء انطلاقاً من قطبى الحرف 
والسطر: 

المفهوم الأول هو مفهوم «القضاء النصي». الذي يتم فيه تسجيل الدال الخطى » بحيث 
يتم إدراكه كعلاقات داخل نسق يحدده المقام التخاطبى : وهو فضاء لاا يستدعى مشاركة'ولا 
موقعاً محددا لجسد المتلقي» لأن هذا الآأخير يوجد ملغى في هذه الحالة. 


المفهوم الثاني هو مفهوم «الفضاء الصوري»› الذي يستدعي مرجعية في موقح المتلقي . 
ومشاركة تؤشر عليها مدة التلقي البطيئة التي تعرض المسح البصري السريع من أجل امتلاك 
الشكل. لا امتلاك العلاقات . 

إن «ليوطار» من خلال طرحه المقدم. يؤكد على مبدأين متجاورين هما مبدأ البنية (في 
الفضاء النصى). ومبدأ الشكل (فى الفضاء الصوري). وهذان المبدآن متعايشان» ولكن 
الاتجاهات التي تشكلت وفقها الدراسات اللسانية وضعت جانباً تجاور المبدأين 
المذكورب »000 

وبغض النظر عن السياق السيكولوجي الذي يحكم توجه «ليوطار» في تناول الموضوع - 
وهو سياق قد يبتعد به عن موضوع اهتمامنا هنا يمكن القول ان تجاور المبدأين » والفضاءين 
تقدمه بشكل واضح » عينات النصوص المشتغلة فضائياء لهذا نجده هو نفسه يلاحظ هذه 
المسألة بقوله: «لقد وجب الشعر المتطرف (الذى ليس هو الشعر الخالص) حتى بتمعلمس 
ورؤية هذا التجاور. .»۳7 . 

وهذه الملاحظة تعود بنا إلى ما أشرنا إليه في بداية الحديث عن المنظور المتميز 
«لليوطار» باعتباره يعتمد» كأساس» تثمين ظواهر الحداثة في الفن المعاصر» حيث يتم تكسير 
الموضوع والجميل والذوق لأن الحداثة تعني بالنسبة له شكلا جديدا لقوة الفكر» وفي هذا 
السياق يمكن فهم حديثه عن الشعر المتطرف (2065167801816 1.2) في مقابل الشعر الخالص 
(La Poêsie Pure)‏ . 

هذا الشعر المتطرف» الذي يمنح اللغة قوة جديدة تمثلها قابليتها لأن تشاهد لا أن تقرأ 
وتسمع فقط. وذلك بتعريتها من الوظيقة النثرية للتواصل وإضافة قوة التصور إلى قوة الدلالةع 
وقد تناول «ليوطار» بشكل مفصل» نموذجين نصيين للشاعرين الفرنسيين «مالارميه» و «بول 
(26) تنظر توضيحات «ليوطار» في الصفحات: 260 261 62 من الكتاب نفسه . 

(27) ن. م» ص 62. 
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فاليري» موضحاً كيف تشهد نصوص الشاعرين من خلال الشكل والمحتوى على سعي إلى 
إبراز فضاء حكم عليه بالنسيان» وإنتاج خمطاب مطلق من خلال البعد المحسوس للعمل 
الشعرى . 

إننا أمام نصوص من هذا النوع نكون أمام موضوعين : 

أ- موضوع دلالة : ينتج عن الوفائح الدالة المتسلسلة وفق قواعد التركيب. . وهذا 
الموضوع تسمعه ولا نشاهده. 

ب موضوع ينتج عن الوقائع الخطية» والتشكيلية (بياضات» تغييرات طباعية. 
استعمال الصفحة المزدوجة» توزيع الأدلة على هذه المساحة) وهي وقائع ناتجة في الواقع عن 
تشويش من قبل اعتبارات -حسية . 

والعلاقة بين الموضوعين تكمن في كون الموضوع الأول (الدال) يفسر ويفهم الثاني » 
في حين أن الثاني يبرز الأول ليكون موضوع مشاهدة. يقول «ليوطار) : : «. . . إن الدلالة تعرضص 
بصرياً كمعنى ع »> في حين يعرض المعنى بذكاء كدلالة . . . )250 

احتصارا يمكن القول : إن هله التصوص تقدم فضاءين . فضاء نصي تبحكمه بنية علائقية 
إحالية على دلالة» وفضاء صوري يحكمه شكل يجد مرجعه في موقع المتلقي وحساسيته . 

وإذا كانت هذه هي حالة الشعر المتطرف الذي يقدمه «ليوطار» كمثال» فالنصوص التي 
نقترح تناولها في إطار موضوعنا تقدم نفس التجاور بين البنية والشكل» وبين الفضاءين النصي 
والصوري . وهذه قضايا سنعود إلى معالجتها بتفصيل في فصل لاحق . 


خلااصة 

في إطار «الغرافيستيك» التي تعتبر الكتابة موضوعا سيميوطيقياً تناولنا موضوع البنية 
والنسق في الكتابية من منظور دأ طاجان» واج. . دولاج» كما استعرضنا ثنائية المستويات في 
اللغة والكتابةء وكذا مسألة الوظائف. ثم تناولنا موضوع تحليل البنية الخطية ثم عنصري الزمان 
والفضاء دائما من منظور «طاجان» و «دولاج». 

بالتسبة لعنصر الفضاءء فضلنا الحديث في الفضاءين الخطي والنصي . ثم اعتمدنا طرح 
«فرانسو! ليوطار» لنبين تجاور فضاءين متمايزين هما «الفضاء النصي» و «الفضاء الصوري». 

ولقد كان قصدنا من تفصيل تناول هذه القضايا فى إطار «الغرافيستيك» إبرازالا مكانات 
التي يقدمها هذا المبحث المتميز لتناول موضوع الكتابة والطباعة في النتصوص الشعرية 
المشتغلة فضائياً . من خلال مجموع العناصر المكونة للنصوص كبليات خخطية أو كأشكال تمنح 
للمشاهدة . 
(28) ن. مء ص 71. 
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الفصل الرايسع 


2 - موضوع الكتابة فى التراث 


نجد في التراث الفكري العربي اهتماماً بالكتابة كفعالية فنية جمالية» لا يتجاوز هذا 
الحد إلى تقديم وصف واف للأدلة الخطية كادلة قائمة الذات. ولا إلى الخوض النظري فى 
القدرة التمثيلية هذه الأدلة . 


إن المؤلفات التي عالجت موضوع الكتابة والخط في التراث على كثرتها (رسائل»› 
کتب» منظومات . ..) لم تتجاوز في موضوعها حدود قواعد تحسين الخط وضبط الكتابة » كما 
هو الشأن فى رسائل ابن مقلة. وفى حالات أخرى.ء يقف يقف الباحث على منظورات تعالج الأدلة 
الخطية وفق تصورات صوفية . بحيث تقدم هذه الكتابات› تفسيرات وأوصافاً تحل في الأشكال 
معان صوفية» وتمنحها بعد روحانياً كما هو الأمر لدى «محيي الدين بن عربي» في «الفتوحات 
المكية» . 


# أما الصيغة الأكثر تقدماً في هذا الباب» فيمكن الوقوف عليها لدى بعض المتكلمين 
والفلاسفة. هثل ما يقدمه إخوان الصفا في رسائلهم من محاولة للبحث في أصل الحروف 
والأشكال. وبيان النموذج الذي تمت محاكاته في وضعها واعتمادهاء وكذا تفسير صيغة 
ترتيبها. 

فعند «إخوان الصفا» توجد محاولة تأويلية لأيقونية الشكل الخطي وهيئة الحروف» غير 
أن عملهم على العموم» يظل محكوماً بتصورات فكرية واعتقادية» لا ندعي إحاطة بأصولها ولا 
بالتوجهات التي تضبطها. 

وخلاصة ما يمكن أن يحتفظ به مما قدموه. يمكن تركيزها في اعتبارهم الحروف تمثيلا 
عددياً وهيئياً للعام الذى يمثله الكون الكبير» والخاص الجزثي ممثلا في جسم الإنسان . والعام 
والخاص هما من صنع الخالق يقولون : . . فمن الموجودات التي عدتها ثمانية وعشرون في 
العالم الكبيرء منازل القمرى فإنها ثمانية وعشر ون منزلا: أربعة عشر فوق الأرض وأربعة عشر 
تحت الأرض › وهي في موصح اليمين واليسارء منها أربعة عشر في البروج الشمالية» وأربعة 
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عشر فى البروج الجنوبيةء وكذلك يوجد في جسم الإنسان أعضاء مشاكلة لهذه العدة)( . 
وتتوزع الحروف لديهم من حيث الهيئة إلى سامية ووضيعة علوية وسفلية ؛ وهكذا. . 
في ترتيب تصير معه أيقوناً لمراتبية أعم هي المراتبية الموجودة فى الكون› وقوامها الاستقامة 
للأعلى منزلة» والتقوس للأدنى منه . 
ويتضح ممأ تقدم أن التصور الذي يصدر عنه إخوان الصفا يماثل التصور الذري الذي 
سبق أن عرضنا له في القسم السابقء حيث يتم تقديم العالم كنص بحيث يصير فضاء النص 
مرجعاً لفضاء العالم والعكس 7 . وقد رأينا مع «ليوطار» أن هذا التصور هو الأساس الذي قام 
عليه الخلط بين «الفضاء النصي» و«الفضاء الصورى». 
غير أن هذا الاتجاه ظل ثابتا في بعض التنظيرات التي تناولت موضوع الكتابة خارج 
الثقافة العربية الإسلامية.» حيث يتم اعتبار مجال الكتابة امتلاکا للعالم المحسوس» ومن ذلك 
متلا القول: «. . إن الكتابة رمز للواقع الذي تسعى إلى تقديمه؛ فهي قبل أن تكون امتلاکا 
للملفوظ. امتلاك للعالمء فالكتابات الأولى لم تكن تطمح فقط إلى ترجمة الأصوات ولكنها 
كانت تطمح إلى التصرف في العالم من أجل إعادة بنائه» وهذا ما يوضح لنا لماذا لم تكن 
الكتابة في حالات عديدة وسيلة نقل فقط» بل أيضاً وسيلة تعبير. .)© . 
إن هذا التصور يمكن أن يفهم من منظور اعتباره الدليل الخطى دالا في ذاته» ولكن 
طبيعة الدلالات التى تسند إليه يمكن أن تحول دون تبنيه واستثماره في تناول الأدلة الخطية . 
# نقف على تصور مماثل في الكتابات الصوفية الإسلامية» حيث يقدم مجال الحروف 
على أنه أمة من الأمم. مخاطبون ومكلفون وفيهم رسل من جنسهم . > ولهم أسماء من حيث هم 
ولا يعرف هذا إلا أهل الكشف من طريقتنا وعالم حرو أفصح العالم لساناء وأوضحه 
بياناء وهم على أقسام كأقسام العالم المعروف في العرف. . 
يتضح مما تقدم وجود تقارب بين التصورين» حيث يبقى العالم أو الكون هو المرجع 
الذي تحيل عليه هيئة الحروف ومراتبهاء وعلاقاتها. 
# وحتى بالنسبة للتصانيف التي تناولت موضوع الكتابة» من زاوية تقنية صرفة» نجد 
حضورا لهذا الثابت في مرجعية الكون. من ذلك مثلا مايقدمه «القلقشندي» في «صبح 


(1) إخوان الصفا وحلان الوفاء رسائل إحوان الصفاء المجلد 111 دار صادرء بيروت» ص 143. 
(2) ينظر القسم المتعلق بالفضاء النصي من هذا العمل . 


Jerome Pelgnot. De [Pécriture ã la typographıe coll ıdées E. Gallimard P. 19. )3( 


(4) محيي الدين بن عربي. الفتوحات المكية› تحفيى : د. عثمان پەتيى › مراجعة : إبراهيم مد كور › الهيئة 
المصرية العامة للكتاب . س - 6.1 ص 260 , 
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الأعشى». في سياق حديثه عن اتجاه الكتابة من اليمين إلى اليسارءفي الكتابة العربية . 

يقول : إن البدء من اليمين من قبيل محاكاة, سير الأفلاك من اليمين إلى السار أي من 
المشرق إلى المغرب5. 

والتصور نفسه في تأويل الحركات الاعرابية. يقول: [7. .6ه .. واعلم أن الشكل جار مع 
اللاعراب كيفما جرى. ف 8 فينقسم إلى السكون وهو الجزم. وإلى الفتح وهو النصب وإلى الضم 
وهو الرفع وإلى الجر وهو الخفض . ما السكون فلأنه الأصل. وأما الحركات الثلاث فقد قيل 
إنها مشاكلة للحركات الطبيعية» فالرفع مشاكل لحركة الفلك لارتفاعهاء والجر مشاكل لحركة 
الأرض والماء لاتخفاضهاء والنصب مشاكل لحركة النار والهواء لتوسطهاء ومن ثم لم يڪن في 
اللغة العربية أكثر من ثلاثة أحرف بعدها ساكن . إلا ما كان معدولا 3 فُسبحان من أتقن 


وصنع . . . )/ 
وإلى جانب هذه الآراء المتكررة في كتب التراث يمكن الوقوف على آراء أخرى تكتفى 
بو صب الكتابة كو جه بيانى أو كصناعة. دون الإيغال في الحديث عن أصل الأدلة الخطية أو 
مر جعيتها. ومن ذلك ما نجده عند القلقشندى نفسه وعثل الجاحظ وابن وش الكاتب» وابن 
حلدون. 

وفي هذا السياق. يقول القلقشندى: «.. فالخط واللفظ يتقاسمان فضيلة البيان 
ويشتركان فيها. . ۲ . كما يقول: قيل: البيان اثنانء بیان لسان وبيان بنان» ومن فضل بیان 
البنان أن ما تثبته الأقلام باق على الأبد وما ينبسه اللسان تدرسه الأيام . . . ب( 

ونجد الرأى نفسه عند «الجاحظ» الذي يقول: «فأما الخط. فمما ذكره الله عز وجل في 
كتابه من فضيلة الخط والأنعام بمنافع اكب قو يه عليه السام : ف اقرا وريك الأكرم. 
الذي علم بالقلم » علم الإنسان ما لم يعلم ). وأقسم به في كتابه المنزل على نبيه المر 
حيث قال : # نء والقلم وما يسطرون 4 ولذلك قالوا: القلم أحل اللسانين› كما قالرا: قلة 
العيال أحد اليسارين ‏ وقالوا: القلم أبقى أثراً واللسان أكثر هذراً. . . ,© . 

وفى موفع آخر يقول : «وقال عبد الرحمن بن كيسان» : «.. استعمال القلم أجدر أن 
بحض الذهن على تصحيح الكتاب من استعمال اللسان على : تصحيح الكلام» وقالوا: اللسان 
مقصور على القريب الحاضرء والقلم مطلق في الشاهد والغائب وهو للخابر الحائن مثله للقائه 
(5) القلقشندي. صبح الأعشى » ج 111 ص ص 21 - 22. 


(6) القلقشندي. صبح الأعشى . ج 111 ص ص 162 - 163. 
2( القلقشندى› صد بح الأعشى › < ج «II‏ ص 25 . 


)8( القلقشئدي, صبح الأعشى . ج 11ء ص 436 
)9( الحاحظ ايان والتبيين › جل المجلد الأول». تمحقيق : عبد السلام هاروت. دار الفكرء ط. ن. ت 


ص 79 . 
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الراهن . . والكتاب يقرأ بكل مکان» ويدرس في كل زمان : واللسان لا يعدو سامعه ولا يتجاوزه 
إلى غيره. . . )00 . 

أما عند «ابن وهب الكاتب» فنجد نفس الكلام السابق» في باب البيان الرابع» الذي هو 
لديه الكتاب. في كتابه «البرهان في وجوه البيان»(" . 

وعند «ابن خلدون» نجد بعض التفاصيل في الكلام على الخط والكتابة» يقول في سياق 
تناوله للصنائع : «. . . وهو رسوم وأشكال حرفية تدل على الكلمات المسموعة الدالة على ما 
في النفس» فهوثاني رتبة من الدلالة اللغوية وهو صناعة شريفة » إذ الكتابة من خواص الإنسان 
التى يميز بها عن الحيوان وأيضاً فهي تطلع على ما في الضمائرء وتتأدى بها الأغراض إلى 
البلاد البعيدة فتقضي الحاجات» وقد دفعت مؤونة المباشرة لهاء ويطلع بها على العلوم 
والمعارف وصحف الأولين وما كتبوه من علومهم وأخبارهم . .)02 . 

تجتمع هذه الآراء على اعتبار الخط والكتابة بياناً ثانياً بعد اللسان» وعلى إبراز شرفها 
وفضلها من خلال البقاءء ومسخاطية البعيد والقريب الغائب والحاضرء باستفناء ابن خلدون 
الذي يقدم إضاءة حول طبيعة الدليل الخطي رسوم أشكال وبخصوص موقعه من الدلالة اللغوية 
وكلامه في ذلك يوافى ما تقدم عرضه حول موضوع الكتابة عند اللسانيين . 

أما ببخصوص قواعد الكتابة وضوابط تحسين الخط. وضبط الاملاءء فلقد صنف فيها 
القدماء الكثير من التاليف» ونذكر منها إلى جانب صبح الأعشى ‏ رسائل «ابن مقلة» الوزير في 
الخط والقله * . «أدب الكتاب» «لأبي بكر الصسولى ٠»‏ ثم «الاقتضاب في شسرح أدب 
الكتاب»» ا السيد ادلوي ر وخيرها كثير مما تم تحقيقه أو لا يزال مخطوطأ. 


الشروح 9 المنظومات والآأراجيز 5 


(10) ن. م“ ص 80 . 
(11) ابن وهب الكاتب ». البرهان في وجوه البيان. تحقيق وتقديم : حنفي محمد شرف . 
(12) عبد الرحمان بن خلدون, المقدمةء الجزء الأول دار البيان» ص 417. 
(13) أبن مقلة ورسالته في المخط والقلم ‏ تحقيق وإعداد: هلال ناجي . 
(14) أبو بكر محمد بن يحيى الصولي. أدب ألكثابة » تححقيق : : محمد بهجت الأثري . 
(15) ابن السيد البطليوسي, الاقتضاب في شرح أدب الكتاس. تحقيق : عبد الله السبتاة 
(16) يمكن الوقوف عند بعض النصوص المحققة من هذا الصنف في العدد الخاص بالط العربي» من مجلة 
الموردء المجلد الخامس عشرء العدد الرابع» 1986ء ومنها على الخصوص : 
لا وصاحة الأصول في الخط» لعبد القادر الصيداوي . 

ل نظم لآلىء السمط في حسن تقويم نديع الخطى لأبي العباس القسط لي . 

ل منهاج اللإصابة فى معرفة الخطوط والات الكتابة ب للزفتاوي . 

لا وغيرها. 
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وكاستنتاج يمكن القول» إن مجموع الكتابات التي اهتمت بالموضوع في التراث» لم 
تتجاوز في أغلبهاء جانب التقعيد للاملاء والكتابة أو الحديث عن الصناعة» وحتى في 
الحالات التي تتجاوز هذا المستوىء نقف على تأويلات وشروح محكومة بخلفيات ثقافية 
ومعتقدية» تحول دون اعتمادها نظريات علمية في الموضوع . أو اعتمادها في تناأول العنصر 
الخطي كما تعرضه النصوص التي نقترحها هنا. 
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ل الشعرء من العرض الشفوي إلى العرض البصري ل 


عرف الشعر في كل الثقافات الإنسانية مرتبطأً بالإنشاد والإيقاع» كما كان التلقي 
السماعي والإنجاز الشفوي . نمطين مكرسين للإنتاج والاستهلاك . هكذا بقي الشعرء لفترات 
طويلة» أداء الغوياً متميزا بإيقاعية وموسيقية تمنحانه جمالية إنشادية ونفسأ غنائيا «فكل النتصوص 
القديمة جداً لدى كل الحضارات» تؤسس علاقة حميمة بين الموسيقى واللغة الشعرية. 
والمؤكد أن الوعي بإمكانيات استثمار المكامن الشعرية للغة تم على المستوى الشفوي» تلك 
الأمكانيات التى تظهر مزدوجة» إذ بالإامكان اعتبار المادة اللغوية قابلة لأن تعرف تنظيماً موسیقيا 
خاصاً: أو اعشارها قابلة لأن تواكب عزف الة موسيقية ة معينة . . . يعمل الشاعر على تكييفها 
معها. . .)0 . 

والحال ان الطابع الإنشادي الغنائي للشعرء وعلاقته بالموسيقى والإيقاع : لا تحتاج من 
الباحث برهنة» إذ تكفى معاينة مظاهر هذه العلاقة بتأمل اللغة الشعرية فى سماتها الصوتية. 
والإيقاعية» والصرفية» والتركيبية . ۰ 

غير أن هذا الطابع ليس حكراً على الشعر وحده» بل يعم إنتاجات لغوية أخرى تشترك 
فى سمتها الفنية «ففي العديد من الأعمال الفنية بما فيها الشعر بطبيعة الحال - تلفت طبقة 
الصوت الانتباهء وتؤلف بذلك جزءا لا يتجزأ من التأثير الجمالي» يصدق هلا على كثير من 
النثر المبهرج. وعلى كل الشعر الذي هو بالتحديد تنظيم لنسق من أصوات اللغة. . .ب . 

لقد ارتبطت اللغة بالموسيقى فى خط تطوري واحدء وهذا ما يمكن الوقوف عليه عبرما 
حفظته تر اثيات الحضارات الإأنسانية القديمة حيث كانت للموسيقى قيمة أدائية في مواكبة 


„, D. Delas et J. Filliolet. Lınguistique et poétique. Larouse UNV. 1973, P. 161 1) 
. 205 رنبيه ويلك وأوستن وارنء» نظرية الآدب. ص‎ )2( 
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النصوص اللغوية الدينية أو الفنية» سواء فى مصر القديمة أو لدى اليونان» وحضارات الشرق 
القديم» أو في تاريخ الديانات . 

فيما يتعلق بالثقافة العربية» وأمام الافتقار إلى أدلة تاريخية عن علاقة النص الشعري 
بالموسيقى والإيقاع» نتلمس ذلك من خلال كلمة «الإنشاد» التي يقصد بها نمط أدائي معين 
يفترص بالضرورة وجود السمة الغنائية والنغمية في عرض النص على المتلقي السامع» وكلمة 
«طرب» التي كثيرا ما تصادف رد فعل المتلقي . 

في لسان العرب نقف على «الغناء» كمعنى من معاني الطرب يقول ابن منظور: 
«استطرب » طلب الطرب واللهو» وطربه هو وطرب تغنى . . . ويقال: طرب فلان في غنائه 
تطريبا إذا رجع صوته وزينه. . . والتطريب فى الصوت مده وتحسينه» وطرب في قراءتهء مد 
ورجع. وطرب الطائر في صوته كذلك . . . )2 . 

أما بالنسبة للإنشاد فنجد «أنشد الشعرء وتناشدواء أنشد بعضهم بعضأء والنشيد فعيل 
بمعنى فعل» والنشيد الشعر المتناشد بين القوم ينشد بعضهم بعضاً. . . 0ء فهو وثيق الصلة 
بالشعر. والأدلة كثيرة على شيوع هاتين الكلمتين في علاقتهما بالشعر في كتب الأبار والسير 
والأدب. هذا فضلا عن بعض الإشارات المتفرقة التي تتصل بأنماط غنائية وإنشادية» وجدت 
لدى العشائر العربية القديمة» مواكبة لبعض الفعاليات الحياتية اليومية مثل الاستسقاء من 
العيون والآبار أو البناء والحفر الخ . . . © . 

إن الشعر في نفسه الإيقاعي الموسيقي» يحقق كخطاب شرطاً انسجامياًء هذا الشرط 
يجعل مسألة تلقيه يسيرة «. . لما في الشعر من انسجام المقاطع وتواليها بحيث تخضع لنظام 
خاص في هذا التوالي » ومتى دربت الآذان على هذا النظام الخاص ألفته. وتوقعته في أثناء 
سماعهاء ومثل الوزن في هذا مثل كل شيء منظم التركيب منسجم الأجزاء يدرك المرء بسهولة 
سر توالي أجزائه خخيرا مما يمكن أن يدرك المضطرب الأجزاء الخالي من النظام 
والانسجام . . . . ومن الطبيعي أن يكون الوقوف عند الخاصية الانسجامية للأداء الشعري 
جزءا مما يمكن أن يقود إليه التلقي الشفوي. وقبله عملية العرض الإنشادي . فصيغة عرض 
النتاج تستمد طبيعتها الإنشادية من طبيعة لغة الشعر نفسهاء فهي لغة تحمل في ثناياها بذور 
غنائيتهاء وبالتالي فهي تحدد بشكل أو باخر صيغة عرضها وتلقيها. هكذا لا تصير الخاصية 


(3) ابن منظورء لسان العرب» م1. ص. ص 559-558 . 

(4) ابن منظورء لسان العرب. م 3 ص 423 

(5) ينظر بهذا الخصوص : كارل بروكلمات. تاریخ الأدب العربيء ج 1» ص ص 44- 45 . ت ٠‏ عد الحميد 
النجار * حيث الاحالة على البلاذري والطبري . 

(6) إبراهيم أنيس. موسيقى الشعر» م الأنحلوء ط 4ء 1972ء ص . ص 13- 14. 
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الإنشائية قيمة جمالية فحسب. بل تتجاوز ذلك لتفعل فى مجالات التأويل والدلالةء متفاعلة 
في ذلك مع باقي مكونات الخطاب الشعري» «إنها ليست زينة تكميلية كما نتصور أحياناً 
معممين معطيات» وضعية راهنةء فاللغة الشعرية والموسيقى كانتا متمادتين» وفي موازاة 
ذلك. يتأكد التفرد الضروري للصيغة الشفوية للإنجاز والتلقي» فوضعية الشعر هي ذاتها 
وضعية الموسيقى » وليس هناك وجود مستقل للانجاز. . . ۾ . 


(7) دولا س وفيليولي. 3 . 
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المفصل الأول 
1.3 الشعر والنثر والةداء الشفوي 


ظل النفس الإيقاعي أحد المعايير التي يتم بموجبها التمييز بين الشعري والنثري من 
منظور تلقى كل منهما. «فالمعروف جيدا أن الشعر القديم كان ينشد بالأساس (غنائية) ويسرد 
(ملحمة) ولأسباب مادية بديهية» فإن صيغة التواصل الأدبي الأساسية حتى بالنسبة للنثر كانت 
هي القراءة والإلقاء في المحافل العامة (. . .) ومن الأشياء غير المعروفة جيدأ» ولكن مع 
ذلك يشهد بوجودها أنه حتى القراءة الفردية كانت تمارس بصوت مرتفع . . .»©©2. وهكذا 
يمكن العودة بظهور الاستهلاك الصامت للنصوص النشرية» مع «القديس أوغسطين» (.5 
)A gutin‏ إلى «أستاذه امیر واز» (ع015:طسم) القر ن 1۷ م. الذي كان أول إنسان في القديم 
مارس القراءة الصامتةء ومن المؤكد أن العصور الوسطى عرفت عودة إلى الحالة السابقةء وأن 
الاستهلاك الشفوى للنص المكتوب امتد كثيرأ إلى ما بعد اكتشاف المطبعة والانتشار الكبير 
للكتاب» ولكن المؤكد أيضاً أن انتشار الكتاب وممارسة الكتابة سيضعفان حتماً الصبغة 
السماعية لإدراك النصوص لصالح صيغة بصرية. . .» . وهذا ما يوضحه «بول فاليرى) 
بقوله : «لزمن طويل كان الصوت البشري أساس وشرط الأدب إن حضور الصوت يفسر الأدب 
الأول» من هنا أخذ الأدب الكلاسيكى شكله وطابعه المحبب (. . . ) ويومأً» حان الوقت الذي 
أصبحنا فيه نعرف القراءة بأعيننا دون أن نتهجى » دون أن نسمع. وبذلك تغير الأدب كلية: 
تطور من المتلفظ إلى الملموس - من الموقع المسترسل إلى الفوري ‏ من ما يحتمله السامعون 
إلى ما تحتمله وتحمله عين سريعة متلهفة وحسرة على الصفحة . .004 . 

نستنتج مما تقدم أن الشعر والنثر يشتركان في تقديم هذه القيمة النغمية اشتراكهما في 
الصيغة الشفوية, فالاثنان في هذه الحالة يبرزان خصائص سمعيةء وتلوينات صوتية في صورة 


©. Genette. Figures I. Coll, Points (1969), 2, 124. (8) 


(9) ج. چىنىت ا ¿ المرجم نفسه» ص . ص 124 - 125 . 


P. Valery. In G6 Genette )1969( (10) 
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نبرات على الصوامت والصوائت تفرضها المقامات التخاطبية المختلفة . 

لا جدال في كون الشعر والنثر يستعملان نفس الفونيمات داخل نسق لغوي خاص بلغة 
معينة . ولكن استعمال نفس الفونيمات لا يعني استعمال تفس الخصائص الصوتية والنبرات 
والتلوينات. وهذا ما يمكن توضيحه من خلال جرد مجموع العناصر المكونة للدال الشعري 
معتمدين في ذلك على النموذج الذي اقترحته «كاترين كيربرات أوريكيشيوني » C. Kerbrat)‏ 
)Orecchioni‏ في كتابها «الايحاء»0" . 

في المقام الأول نجد : 
© الأدوات الصوتية/ الخطية : 

هذه الأدوات يسند لها في العادة دور بنائي ‏ اعتباراً لقيمتها الخلافية للدوال المعجمية 
وبهذه الصفة تشترك بشكل أساسي » ولكن بصورة غير مباشرة» في تأسيس الدلالة التعيينية ء 
ولكن هذه الأدوات تشترك إلى جانب قيمتها الرسمية في ميكانيزمات تضمينية مختلفة: ومن 
هذه الأدوات : 

0 الصوتيات الأسلوبية 12(Phonostylèmes)‏ : إن المتوالية الصوتية حسب «نا. ر. 
ليون» (08عآ R.‏ .2) تقدم نوعين من المعلومات : 

© معلومات تخص الوظيفة التمثيلية (56256562180858 .1) أو المرجعيةء التى تعتبر 
الفونيمات حاملة لها . | 

© معلومات تتصل بالوظيفة الانفعالية (18:008406) أو التعبيرية» والتي تسمى وحداتها 
التعبيرية الملائمة «صوتيات أسلوبية» . 

هذه الفثة الأخيرة تحمل معلومة إضافيةء وهكذا فقولنا «تمطر السماء» يمكن أن تقل - 
إلى جانب استمرارها فى إعطاء-معلومات لسانية - فى الآن نفسه» مشاعر الغضب أو الحنان» أو 
لهجة محليةء أو تفخيماً. . . هذه الرسالة الثانية الصوت ‏ أسلوبية» تسهلها إسهابات اللغة 
المتكلمة. . .». 

إن الصوتيات الأسلوبية تعتبر وحدات تضمينية » بما أن المعلومات التى تنقلها لا تتعلق 
بالمرجع الذي يصفه الخطاب. ولكن على الذات المتلفظةء إنها تماثل ما تسميه المؤلفة 
«بالأيحاءات القولية» connotations énontiatives)‏ وع03()1 , 

بالنسبة لهذا العنصرء نجد أن الشعر والنثر يشتركان في إبرازه كلما تعلق الأمر بالآداء 


C.K. Orecchioni. La connotation. P.U.L. (11)‏ 
(12) مصطلح استعارته المؤلقة من «ب. ر. ل.» فى مقال له بعنوان: مبادىء ومناهج في الأسلوبية الصوتية ء› 
(1969) . 


(13) تفصيل ذلك في : ك. كير برات. م. مه ص ص 2625 . 
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الشفوى لکاد الخطابين › فالقراءة بالنسية للنثر - والإإنشاد فی حالة الشعر ‏ يقدمان للمتلقى من 
خلال «الصوتيات الأسلوبية» مداخل إلى معنى اخر يتجاوز موضوع الخطابين إلى الذات 
المنشدة أو القارئة فى تعبيراتها وانقعالاتها المختلفة . 

0 القيمة التعبير ية للصوت: (الرمزية الصوتية) (Le symbolisme phonétique)‏ : 
بخصوص هذا العنصرء هناك جدل قديم مند فلاسفة الإغريق مروراً باللغويين العرب 
القدماء انتهاء بالدراسات المعاصرة في الشعرية والسيميائيات واللسانيات . وحن هنا لا 
يهمنا هذا الجدل فى ذاته ‏ فلقد تناولته بالتفصيل تاليف عربية وغربية©0) بقدر ما يهمنا 
الوقوف عند القيمة التعبيرية لصوت بما ينسجم والقضية التي نتناولها هنا بالدرس . 

إن القول بالقيمة التعبيرية للصوت يعنى أن الأصوات مدعوة إلى تقديم بعضص يعض القيم 
الدلالية» دون أخرى, انطلاقا من خصائصها الذاتية : إنها علامات متعددة الدلالة» وأن اللغة 
هی أونوماطوبيا (©082050321026) معممة(' . 

عير أن القول باعتباطية الدليل اللساني مع اللسانيات البنيو ية تھی لفترة معينة الاعتقاد 
بالقيمة التعبيرية للصوت . إلا أن الحسم في المسألة لم يتم بعد» خصوصاً وأن هناك ملاحظات 
مشوشة حول الموضوع › ومن بين هذه المل"حظات نورت «كاثئرين کیربرات» ما يلي : 

© تعيين الفونولوجيين للأصوات عبر استعارات مماثلة» من ذلك مثلاً: الصوامت 
الفاتحة أو القاتمة (65طصدهة ناه sعairاc‏ esاامVoy)‏ والصوائت المبتلة أو المائعة (وعصدمكقده© 


.„(mouıllês ou liquides 


© ارتباط بعض الأصوات - المتواترة في قصائد شعرية ممختلفة من مثل التاء والكاف 
(1)» (15) وهي فونيمات تعتبر قاسية» تتردد بالقصائد ذات النفس السجالي العدواني» أكثر 
من ترددها فى القصائد ذات النفس الغنائي . 

© تأكيد اختبارات أجريت على أطفال من مختلف الأعمار وعلى مختلف الأشكال 
الخطية على وجود قيم من مثل الصغر واللطف أو القتامة والعدوانية أو الكبر. والقسوة مرتبطة 
بحر وف من مثل )K.۸.0.[‏ . هذه الملاحظات وغيرها مما أوردته المؤلفة» تقود إلى الاقتناع 


(14) بالعربية : 
ب معحمل مفتاح › تحليل الخطاب الشعرى استراتيجية التناص. دار التنوير- المركؤ الثقافي 
العربي 5 . فى الفصل الثاني : «الصوت والمعنى» من ص 31 إلى ص 56. 
- البدراوي زهران» مبحث في قضية الرمزية الصوتيه ‏ طبيعة العلاقة بين الكلمة وما ترمز إليه. 
دار المعارف. (كتاب لم نتمكن من الاطلاع عليه مباشرة) . 
(15) ك.ك. أوريكشيوني. مم“ ص : 20 
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بكوننا نتوفر على براهين كافية من أجل تأكيد النظرية الكلاسيكية حول المحاكاة الصوتية 
)]mitation sonore)‏ وبأن هناك تناسباً بين الخصائص الفيزيائية والخصائص الرمزية للصوت . 
وبما أن هذا التناسب كوني 09 فالأمر يتعلق هنا برمزية أصيلة (خارج المعجم)677. 

وكاستنتاج يتم تأكبد : 


© كون الأصوات تمتلك ذاتياً ‏ بفضل خصائصها الفيزيائية والسمعية» وبفضل 
التلازمات الممائلة التي تلتصى بها هذه الخصائص - - بعض الدلالات الافتراضية . التى يبقى 
أصلها حسياً يا حر کیا )Kinesthésique)‏ أو إحساساً بالتداعي التلقائي (ع ېزغ ط†sع«Sy)‏ . 

© كون الأصوات تتوزع في كلمات الستن توزيعا بالصدفةء وكلمات السئن بدورها 
اعتباطية صوتيا . 

© كون الكلام المنجزء والشعري منه على الخصوص» يسعى إلى محاربة الصدفة 
والتقليل من الاعتباط» بكيفية واعية أوغير واعية » وذلك بالزيادة في ترددات الأصوات الملائمة 
للمضمو ن , 

مما تقدم نستخلص تميز الشعر عن الثثر والكلام العادي بنزوعه إلى محاربة الصدفة 
والتقليل من الاعتباط وإن بشكل غير واع. ومن هذا المنظور يمكن تأكيد استقلال الشعر عن 
النثر في إبراز القيمة التعبيرية للصوت على خلاف ما رأيناه من اشتراكهما في إبراز «الأسلوبية 
الصوتية» . | 
0 القافية والجناس الصوتي (©210101385) : القافية سمة صوتية لازمة للشعر. وتتحدد 
بموقعها في نهاية البيت أو السطر. فى حين أن التجانس الصوتي )Pron 0me)‏ يم کن أن يبرز 
فى صيغ تعبيرية غير شعرية ة كالشعارات مثلا. والأمثال وبعض الصيغ النثرية السردية 
كالمقامات والخطب المسجوعة . ويتعلق الأمر فى الحالات السالفة الذكر بالوحداث الصوتية 
المتواترة على امتداد النص أو المعطى اللغوي عموماً. بحيث تشد انتباه المتلقى فى حالاات 
التلقي الشفوي لتلك النصوص أو تلك المعطيات اللغوية . ۰ 

واعتبارا لحضور الجناس الصوتي بين وحدتين معجميتين أو بين جملتین » حتى ختارج 
الشعرء يمكن القول هنا باشتراك الشعر وغيره فى إبراز هذين العنصرين كقافية بالنسبة للشعرء 
وكجناس صوتي بالنسبة لغيره من الخطابات. ٠‏ 


(16) ميدأ الكونية هذا فنذه تايلور وتايلور في تجربتهما. حيث أب زا الفرق بين القيم التي يمكن أن يمد حها 
متكلمان للغتين مختلفتين (الانجليزية والكورية) لصوتين مثل (1) و (&), 

(17) العرض الشامل للملاحظات والخلاصات التي قادت إليها في المرجم السابق» ص : 29 إلى 32. 

)18( المرجع نفسةع ص : 35 . 
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نكتفي بهذه العناصر الثلاثة بخصوص الأدوات الصوتية بين الشعر والنثرء أي : 

© الصوتيات الأسلوبية (اشتراك) . 

© القيمة التعبيرية للصوت (شعر) . 

© القافية والجناس الصوتي (اشتراك) . 

ويمكن البحث في عناصر أخخر ی من مثل: | الآناكرام )Anagramme5(‏ والبار اكرام 
(65تتصوءع 23ة2) - التصحيف بالقلب أو بالإبدال . إلا أننا اقتصرنا على العناصر 
المقدمة أعلاهء باعتبار بروزها كلما تعلق الأمر بالأداء الصوتى للنص . شعراً كان أو نثراً. 


ونعبر الآن إلى وفائم أخرى موازية هي الوقائع النظمية (Les faits prosodiqies)‏ التي لا 
تفيد هنا معنى كلمة العروض فقطء بل تتجاوز لتشمل عناصر النبرء والوقفات» والإيقاع. أي 
مجموع السمات التي تنضاف إلى السلسلة الصوتية دون أن تقترن بتقطيعها إلى فونيمات وهذه 
السمات كلها خاصة باللغة الشفوية. ومع ذلك يمكن أن تقابلها في اللغة المكتوبة النقط 
والفواصل والبياضات الطباعية20 . 

وبما أن الأمر هنا يتعلق بالأداء الصوتيء فسنقتصر على عناصر اللبر والوقفات» 
والإيقاع . 
© الو قائع النظمبية (Les faits prosodiqu¢eS)‏ : 

1 الثبر : «المنحى النظمي الذي تحدده تنوعات الارتفاع في تلفظ الأصوات أثناء إلقاء 
جملة. . .020 أو «النشاط الفجائي الذي يعتري أعضاء النطق أثناء التلفظ بمقطع من مقاطع 
الكلمة. . . ۶2 , 

وفي النبر يميز بين نبر الكلمة ونبر الجملة . وفي نبر الكلمة يميز بين النير التأويلى والنبر 
الثانوي . أما نبر الجملة فهو موضوع آراء متباينة ؛ فهناك مبدأ الهيمنة الذي بمقتضاه يهيمر 
مكون واحد فى الجملة على سواه حسب مقتضيات سياقية ومقصديةء ومبدأ التقابل الذي 
بمقتضاه يقع النبر على مكون واحد أو أكثر من مكونات الجملة كما هو الآمر في حالات العطف 


1 عاو 230 

(19) يمظر. 
محمد مفتاح : تحليل الخطاب الشعري - رمزية تشاكل الكلمةء» ص : 36. رمزية اللعب بالكلمة؛ 
ص 39. 


. 5 46 : أورد يكشو: ¢ مما من‎ - 
- F. Rigolot. Poétıque et onomastique. Ed. Dras. 1977. P. 17. نل إلى‎ ٣ يي‎ 


(20) ك , كير برات أور يكشيوني. م.م“ ص : 58 . 

(21) ك كير برات أوریکشیوني › م.م 

(22) محمد مفتاح › م.م ص : 46 . 

)23( التفاصيل في المرجع نفسه» ص . ص : 46 - 47. . . 54. 
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ويقدم النبر حسب «كاثرين كيربرات» إمكانية التمييز بين نبر تعييني ونبر إيحائي وذلك 

0 فالنبرات التعيينية : لها انعكاس على المحتوى المرجعي للخطاب . أما الثبرات 
الأإيحائية : فهي دمنح معلومات حول المرجع الموصوف وكذلك على المتكلم . وهذه 
المعلومات تراها من نوعين : 

0 الانتماء الجغرافي أو الاجتماعي . . . وهذا النوع يرتبط بما رأينا سالفاً ببخصوص 
«الصوتيات الأسلوبية». 

0 الحالة الانفعالية للمتكلم : وهنا تكون أمام الإيحاء المسمى إيحاء شعورياً: 002-١9‏ 
(notation affective‏ , 

ونحن هنا لا يهمنا تعميق البحث في مسألة النبر بقدر ما يهمنا الوقوف على كون النبر 
عنصراً لازماً للشعر والتثر على السواء في الوقت الذي يكون فيه الخطابان موضوع إنجاز 

2 الوقفات (2311565 5عر1) : عنصر الوقفة (231156 1,2) يساهم إلى جاتب الوقائع النظممة 
الأخرى في تخصيص المعنى التعييني لرسالة ما (. . .). كما أن له قيمة خاصة. تقوم على 
الإشارة إلى درجة التماسك الدلالي التر كيبي (5[3136060-5610320110106) بين الوحدات 
الخطابات< 2 , 

والوقفات تؤسس عليها في الأداء الشفوي لحظات الصمت المتعاقبة التي تسجل على 
امتداد الرسالة. وفي الأداء الكتابي الفراغات البيضاء بين مكونات الكلمة» والحملة 
والفقرة . . . وكغيرها من الوقائع النظمية الأخرى تمتلك دلالات تعيينية وإيحائية. كما تشتركء 
في إبرازها كل الرسائل اللغوية أياً كان نوعها شعراً أو ثثراً. 

3 -الإيقاع: يمكن تعريف الإيقاع باعتباره «الطريقة التي تتوزع بها بعض العناصر 
المترددة على طول المعطى اللغوي وخصوصا منها النبرات والوقفات في المقام الأول. ثم 
الوحدات الصوتية . والتركيبات التركيبية والمعجمية التى يمكن لترددها أن يخلق شعورا بو جود 
إيقاع . 060 1 

هذا التحديد الذي تقترحه المؤلفة يتجاوز معطيات الوزن العروضي المحددة ل'يقاعية 


م 

(24) ك. کیربرات» (1977)» ص . ص : 60-59 . 
(25) ك. كيريرات. (2)1977 ص . ص , 63-62 . 
(26) ك . كير برات. (1977), ص . ص : 64 , 
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الشعر مثلا باعشاره كلاماً موزوناً. ليشمل ممختلف المظاهر الترددية من سر ووفقة)› وأصوات 
وتركيبات ووحدات معجمية. بشرط أن يكون تردد هذه العناصرء مبرزاً لنفس إيقاعي, داخل 
المعطى المنطرق . 

الإيقاع هنا معطى عام وشامل» يمكن أن يكتنف الشعر كما التثر. بخلاف الوزن الذي 
يلزم الشعر وحده. ويمكن أن تبرزه نصوص ثرية ما ولكن بشكل استشائي لا تكمن وراءه 
قصلية ما. 

والإيقاع شأنه شأن النبر والوقفات يبرز قيمة دلا لية بحسب کونه : 

© منتظماً (:عنلنوهظ) : وفي هذه الحالة يعطي الانطباع بالهدوء والرصانة (6انمنإم5)» 
لآن الأمر في هذه الحالة يتعلق بتوازن إيقاعي يدل على توازن المتكلم والمرجع المتحدث 
عنه . 

© متفككاً ومتقطعا : في هذه الحالة قد يوحي بالعنف» والتوتر الداخلي» وتقلب 
المزاج . 

غير أن هذه القيم الدلالية قيم عارضة ومبهمة, إذ أن الاشتغال الدلالي للإيقاع يمكن أن 
تقدم نصدده تفس الاعتراضات التي قلمت بخص و س القّمة التعبيرية للصوت , > وح ذلك 
یمک" ( للإيقاع أن يثير مناخخاً ما أو حالة سعورية ة للمتكله7© . 

إن الوقائع النظمية من نبر ووقفات وإيقاع › والأدوات الصوتية من صوتيات أسلوبية. 
درمزية صوتية وقافية وجناس صوتى كلها معطيات يبرزها النص المقدم شعرياً كان أو نثريء مع 

بعض الفروق التى تعود بالأساس |[ إلى كيفية اشتغال هذه المعطيات في كل نص على حدة . 

ففي الوقت الذي نجد فيه الشعر مبرزأ لهذه العناصر بشكل قوي أصبحت معه لازم له في كل 

زمان ومکان » سحل المعطيات اللغوية غير الشعرية الملقاة شفوياً مبررة هی 1 هی أيضاً هذه 
العناصرى نمو چ مفتضيات تداولية صر فة تحكمها المتكامات وطبيعة المتكلمين ونوعية 
المعلومات التى يهدف إلى تقديمها. 

إلا أن الأدوات الصوتية والوقائع النظمية. ليست هي كل ما يكتنف الأداء الشفوي 
للنصوص . إذ هناك وقائع أخرى تواكب هذا الأآداء وتشتغل في موازاة اللغة الموظفة» ومنها 
على سبيل المثال: المعطيات الموازية للغة أوما يعرف بال «بارا لانگاج» (عهدعسداة:دم) التي 
تشمل الإشارات والحركات». وملامح وجه المتكلم . وكلها عناصر تعبيرية مساعدة في سياق 
الأداء الشفوي» تدخحل ضمن أنظمة التواصل غير اللغوية (76:081؟ »)۸٥«‏ وتختفي حالما 
(27) ك . كير برات» (1977)» ص ص 65-64 . 
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بهذه الكيفية نكون قد وقفنا عند أهم المظاهر التعبيرية التي تواكب الأذا. الشفوى للنص 
شعراً كان أو نثرا . وهي مظاهر نفضل رصدها هنا كجشطالتات . أي كأشكال قابلة لأن تحدد في 
بعدها المادي الفيزيائى . منها ما هو مر تبط باللغة ارتباطاً مباشراً كالأدوات الصوتية مثلاء ومنها 
ما هو مستقل عن اللعة ومواز لها كالوقائع النظمية prosodiques)‏ 5 1.65) وما هو فى عداد 
بدائل اللغة کالہارالانکاج والاشارية (Kinésique)‏ واللاشارات الدالة على القرب 
(Proximique )‏ التي توظف مواكبة للعة أحياناً: وفى غياب اللغة أحياناً أخرى كما هو الامر 


بالنسبة للغات الصم والبكم . 
ويمكن تركيز ما تم عرضه أعلاه في الجدول التالى : 
6. لغوية |الأدوات الم نة االصوتيات الأسلوبية الرمزية الصوتية 
(شعر - نثر) (شعر) 


يع ا 


الوقائع الحركية دلالة القرس بدائل اللغة 
الإشارية (ش ۔ ن) 


ومن خلال الجدول أعلاه يتبين أن الشعر والشر يبرزان خختصائص سمعية وتلوينات 
صوئية» ونبرات على الصوامت والصوائت. وإيقاعات تفرضها المقامات التخاطبية . إلى 
جانب خحصائص حركية بصرية مواكبة للأداء الشفوي فى شكل حركات وإشارات تستعمل من 
قبيل الوسائل التعبيرية المساعدة . 

إن تاريخية الخطابين تشهد على تمائلهماء ويبقى الفرق» كما ذكرنا سالفاًء في كيفية 
تشغيل كل منهما لهذه المظاهر التعبيرية المختلفة, وفي حجم الحمولة التي تحملها هذه 
المظاهر إلى القدرة الإبداعية للخطابين . 

تبقى الإشارة إلى أن النفس الإيقاعي الذي كان لفترة طويلة أساس التمييز بين النثري 
والشعري من منظور تلقي واستهلاك كل منهما لا يمكن أن يعتبر مقياساً للتمييز إلا بمراعاة شرط 
الانتظام والتردد النمطى للوحدات الإيقاعية . هذا الانتظام والتردد النمطى الذي لا يلزم ضرورة 
ا الأداء الشفوي للنص النثري . 

نفس الشيء بالنسبة للقافية التي تلعب دور المنبه الصوتي في الشعر من خلال انتظامها 


وترددها النمطي أيضاً . وهي في تفاعلها مع النفس الإيقاعي النمطي تميز الشعري عن النثري 
بمسعحة موسيقية تفتقل في الثاني , وتسهل اا الإنشادي للأول . 
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هذه المسحة الموسيقية» ستجعل الأداء الشفوي للنص الشعري يأخذ أشكالاً أخرى 
تتعدى مجرد الإنشاد إلى الأداء الغنائي الصرف حيث نقف على أوضح صور التلازم بين الشعر 
والموسيقى والغناء. هذا الشكل الأدائي المتطور والمركب نجده على سبيل المثال لدى بعض 
الطرق الصوفية حيث الاحتفاء بالشعر الموقع في حلقات الشعائر والأذكار» وحيث تمتزج 
إيقاعات الآلات النقرية (دفوف أو طبول. . . ) بالأصوات المنشدة» وحركة الأجساد المترنحة . 

هذا المثال يمنح إمكانية تميبز صيغتين إيقاعيتين موسيقيتين: أولاهما تخص الإيقاع 
الداخلي للشعر من خلال وقائعه النظمية (نبرء وقفات ٠‏ إيقاع) وأدواته الصوتية (القافية). وهذا 
الشكل المركب لأداء الشعر يعتبر عودة بالإنسان واللغة الشعرية إلى منابعهما الأولى » باعتبار 
«أن اللغة الإيقاعية أوذات الوزن الشعري كانت تصاحب دائمأء قبل اختراع الكتابةء بموسيقى 
بدائية من نوع ما (. . .) وأن الموسيقى نفسها ولدت في وقت واحد مع الشعر البدائي › وأن 
الإيقاع الجسدي البدائى المعبر عنه بالايحاءات والقفزات» وبالكلمات المنطوقة عالياء 
والصرخات الخالية من المعنى › وبالاصوات اللاأصطناعية التى تصدرها العصى والحجارةء هو 
الأب المشترك للرقص» والشعرء والموسيقى. ..,9©, ١ ٠‏ 

ونحن إذا تأملنا النص الشعري العربي القديم » في قالبه النموذجء وجدناه يقدم عبر الوزن 
والقافية موسيقاه الطبيعية» ومقومات إنشاديته إذ أن «الإيقاع العروضي والقافية. يكتسيان أهمية 
كبرى... باعتبارهما الوسيلتين اللتين انطلاقاً منهما يمكن إدماج الموسيقى في 
اللغة. . .)020 , 

هذا عن المظهر الإنشادي للشعر. وبتبين مما تقدم أن التناول كان عاماً بحيث تم 
الاقتصار على المظاهر القابلة لأن ترصد كجشطالتات تبرز كلما تعلق الأمر بالأداء الشفوي 
للنص» كما سعينا إلى توضيح أولية الأداء الشفوي في التلقي حتى ولو تعلق الأمر بنصوص 
مكتوبةء على اعتبار أن فعالية القراءة كانت مرادفة للأداء الصوتي بصوت مرتفع. وأن القراءة 
الصامتة التي نمارسها اليوم لم تعرف إلا فى أزمنة لاحقة لابتداع الكتابة (القرن الرابع 
الميلادى) . 


3 تار يخية اللاشتغال الفضائي في النص الشعري العر بي : 


11-3 ¦ لشكا ( التمسوذج : 
١!‏ كان التحقق الصوتي للنص فى صيغته الإنشادية يمنحه تبنيناً زمانياء ومن ثمة 


(28) كريستوفر كودوبل» الوهم والواقع ‏ دراسة في منابع الشعرء داربإلفارابي » 1979» ت : توفيق الأسدي. 
ص . 185 . 
(29) د. دولا س دج فیلیولی › (1973)» ص : 163 . 
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ينسحب بها سواد الكتابة على ياض السند رقعة كان هذا ذا الا أر رقة أو قاش أو جد 7 

والنص. > في هيئته الفضائية هاته» يقدم لقارئه مقايبس تلقيه فى إطار الجنس الخطابي 
الذي هو الشعرء متميزا بذلك عن الصيغ الأخرى لتقديم النصوص النثرية . هذه المقاييس 
ستصير اتفاقية مع انتشار الكتابة كتقليد ثقافي . 

بالنسبة للقصيدة العربية» يمكن أن نتحدث عن اشتغال فضائي نموذج كما هو الشأن 

أ التوازى » العمودى › للآبيات . 

ب - التقابل» الأفقي. للأشطر. 

هذان العنصران بينتظمان وف شكل يجح للاستطالة بحيب يدم فيه رصف الوحدات 
لمكونة اقتا في حدود شطرين قاين في خم ايل فصل بينهما مساحة بيضاء؛ مشكلين 
تتتظم وققه ا الرضاء الغلاثة الممتد: على حافات الأشطر وما بيتهما بشكل عمودی» 
وهی فراعات بيشاء تنفتح على بعضها من الأسفل ومن الأعلى بواسطة عمودين أبيضين 
متواريين فقا يمح د أن النص في البداية والنهاية . وفق الشكل التالى : 


بياضص 
5 تقابل أفقي ل 
١‏ الس ى؟أ سس 1 


السؤال المطروح هنا يحص أولية هذا الشكل . ودلا لا نه والمقصدية التى تكمن ورأءه» 
ومدى وعي الشاعر به وبأبعاده . 

بحخصوص هله الأسكلةق دو سه سوال ثالث هو المدخل إلى الاجابة عن الأسعلة 
الأولى . وهو . هل کان الشعراء القدماء يكتبون فصائلهم؟ . 
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نحن نعلم أن جذور الثقافة العزبية ضاربة في التقليد الشفوي للتواصل والنقل الثقافي 
والرواية . وسؤال من هذا النوع يمكن أن يقود إلى إعادة الكلام الكثير حول الرواية ومدى معرفة 
العرب بالكتابة» وعن التبادل الشفوي للنصوص تأسيساً على الإنشاد وحفظ الذاكرة . 

الشىء المؤكد هو أن البناء الفضائي المذكورء اكتسب نمطيته مع بدأية تدوين النصوص 
وشيوع التقليد الكتابي » هذا علما بأننا نفتقر إلى أدلة دامغة في تاريخ الثقافة العربية» لتتحديد 
الفترة التي شرع فيها في نسخ النصوص وجمع الدواوين» أو بخصوص ما إذا عرف من قلماء 
الشعراء من كان يكتب قصائده في موازاة نشرها شفويا. 

نرجح إذن أن النسخ بهذه الكيفية تم في فترة متأخرة زمنياً على إنتاج أغلب النصوص 
النموذجية» وهكذا يصبح الاشتغال الفضائي المذكور من اجتهاد الناسخين والكتبةء وتبعا 
لذلك فهو خلو من أية قصدية أو أي بعد دلالي خاص. يبقى هذا مجرد افتراض يحتاج إلى 
تمحيص أكبر. لذلك سنطرح السؤال من زاوية أخرى : 

هل هذا الاشتغال الفضائي وليد خيال النساخ فقط أم أنه استجابة لضرورة حملت عليها 
الخصوصيات السماعية - صوت وإيقاع ‏ للنص في شفويته؟ . 

بدءاً نقول: إن هذا التوازي والتقابل المتعدد الأبعاد فضائياًء يوازيان آلياً توازياً وتقابلاً 
أخرين على مستوى التحقق الزماني في الأداء الشفوى. بحيث يؤطر الأول الثاني ویحد من 
امتداده منظما له فى تواز هندسي تقدم معه عناصر النص في نظام متشاكل . 

يقول حازم القرطاجني عن هذا الانتظام في صيغته الشفوية: «. . . وكلما وردت أتواع 
الشىء وضروبه مرتبة على نظام متشاكل» وتأليف متناسب. كان ذلك أدعى لتعجيب النفس 
وإيلاعها بالاستماع من الشيء»ء ووقع فيها الموقع الذي ترتاح له. . .)0 . 

حديث حازم هنا عن الجانب السماعي › غير أن التوازى البصري يمكن أن يجد له التفسير 
نفسهة »ع خصوصاً وأن الأمر يتعلق بإدراك المعطى نفسه عبر حاستين إدراكيتين أساسيتين 
(العين» الأذن). وإذا سلمنا بالصلة الوثيقة بين الزماني والفضائي فإن الفضاء وهو ينظم 
العناصر في ترتيب وتواز نمطي متشاكل» ادعى بالضرورة أيضاً لمتعة العين وإيلاعها بالنظر إلى 
الشيءء بحيث توازي لذة العين لذة الأذن. ومتعة الاستماع متعة النظر. 
3 _ الاشتغال الفضائي النموذجي للنص كعلامة : ' 

إن هذا الشكل يقدم لنا نفسه كعلامة» وستحاول ثثاوله كذلك . إنه أيضا «جشطالت) 


)30( حارم القرطاجني. منهاج اللغاء وسراج الآدىاءء تحقيق : محمد لحبيب بلخوجة» دار الغرب الا سلامي › 
بیرونت» ص : 245 
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قابل لأن يدرك حسياً في استقلال عن حمولته اللغوية الخطية . 

أ باعتبار الممثل ٠‏ نقرر في البداية أنه علاقة مفردة (عموأىهز5) بما أنه كل متكامل . 
وهوإلى جانب كونه علامة مفردة يحتوى علامات نوعية (عمعأ5ذ1ة00) بما أنه مكون من أجزاء 
بانية هي علامات الأشطرء والأبيات والفراغات البيضاء . وأخيراً هو علامة قانون (عمهنةنوم1) 
بما أنه حصيلة تعاقد واتفاق بحيث أصبح لازماً لعرض النتاج اللغوي المندرج في إطار الشعر. 

حتی الآن لا زلنا فی مستوى الممثل (23132362ع165رع )2 والتحديد المقدم أعلاه لا 
يتعدى مجرد وصف الممشل كما هو في استقلال عن الموضوع (ا6زط0) والمؤول 
(Interprétant)‏ . 

ب - باعتبار الموضوع: باعتبار علاقة الممثل بالموضوع يمكن القول أن العلامة هنا 
أيقونية» أي أنها تحيل بالضرورة على موضوعها بالممائلة والمشابهة» فهي ليست علامة 
مؤشرية (2012336) ولا رمزا. 

هذا الافتراضص يبقى ناقصا إذا لم یتم تحديد الموضوع الذى ينوب عله الممثل بالنسية 
للمتلقي بموجب علاقة ماء والوقوف على الموضوع المعني لا يمكن أن يتم إلا عبر المؤول . 

ج - باعتبار المؤول: رأينا» في الفصل الثالث من الباب الأول» أن المؤول يشتغل وفق 
أبعاد ثلاثة. منها: 

أ- مؤول مباشر (180لعصسط )1nt.‏ : ويتمثل فى العلامة مباشرة» انه نقطة انطلاق 
التأويل. . . لا يقدم معرفة بل يكتفي فقط بإدماج الممثل في حركة التأويل» وباختصارء إنه 
التعريف الأولي بالممثل. والمؤول المباشر لن يسعفنا هنا في شيء خصوصاً وأنه لازم 
بالضرورة للعلامة ذاتها ولا يقدم معرفة جديدة. 

ب - المؤول الدينامي : يوفر المعلومات الضرورية للتأويل الصحيح وهذا المؤول يمكن 
من العلاقة بين الممثل والموضوع بحسب طبيعة الموضوع : 

- فإذا كان الموضوع مباشراً: لا يمنح هذا المؤول سوى الوقائع التي لها علاقة بالعلامة 
نفسها. أي المعارف التي يمكن أن تكشف ما تريد العلامة قوله عن موضوعها المباشر. 

- وإذا كان الموضوع دينامياً : : في هذه الحالة يستقي المؤول الدينامي معلوماته من سياق 
الموضوع أي كان بعده» أي من مجموع المعارف والمعلومات المتصلة بالموضوع . 

بالنسبة للحالة التي بین أيدينا لا يتعلق الأمر بموضوع مباشر لسبب واحد» هو أن العلامة 
التي نعالجها لا تخص نصا شعريا بعينه بل هى نموذجية وعامة وخاصة بمختلف النصوص . 


يبافى أمامنا الموضوع الدينامي . وهو موصوع خارج العلامة بالضرورة. والمؤول 
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الدينامي الذى يمكن أن يقود إليه يجب أن يستقى معلوماته من مجموع المعارف المتصلة 
بالموضوع . والمجال الذي يمكن أن تستقی منه هذه المعلومات› في حالتنا هاتهء هو المجال 
النقدى فى جانبه التقعيدي الواصف. إنه. اختصاراء اللغة النقدية الواصفة فى سمتها 
الاستعارية . 


© استعارية اللغة النقدية 

كيف وصف النقد العربي القصيدة؟: إن المتامل في اللغة النقدية الواصفة للقصيدة 

العربية» سيقف عند طابعها الاستعاري» هذا الطابع الاستعاري القائم أساسا على شروط 
ممائلة ومشابهة يمكن أن تقودنا إلى تفسير الاشتغال الفضائى للنص باعتباره علامة مفردة أيقونية 

| . (Sinsigne iconique) 

إذا اعتبرنا العلامة أيقوناًء نجد أن القصيدة فى اشتغالها الفضائي أشبه ما تكون بالباب أو 
البيت أو الخباء أودورة الشمس النهارية . لنبحث الآن فى كل صورة على حدة وسبيلنا إلى ذلك 
استعارية اللغة النقدية الواصفة . 

يقول أبن رشيق فی سياق توصيحه لاشتقاق التصريع: «... واشتقاق التصريع من 
مصراعي الباب» ولذلك قيل لنصف البيت مصراع» كأنه باب القصيدة ومدخلهاء وقيل بل هو 
من الصرعين . وهما طرفا النهار» قال أبو إسحاق الزجاج ٠‏ الأول من طلوع الشمس إلى استواء 
النهار» والآخر من ميل الشمس عن كبد السماء إلى وقت غروبها. . . ۽“ . 

إن الوصف هنا يقف عند علامة نوعية واحدة (عمعاوناةس۵) هي البيت» غير أن هذا لا 
يمنع من الانصراف باللغة الواصفة عن بعدها التقنيني المحدد إلى بعد أيقوني نراه الأساس في 
هذه التسمية (مصراع ‏ بيت)ء هذا البعد الأيقوني ينتقل بالوصف إلى مجال المنظور. 
فبخصوص البيت الواحد نجد تفسيراً أيقونيا للتقابل الأققي بين الشطرين (المصراعين)› 
انطلاقاً من موضوعين ممثلين هما. الباب تارة والنهار ثارة أخرى . 


1- البيث الشعري من شطرين لل هباب من مصراعين . 
شطر واحد لله مصراع واحد. 
د البيت الشعرى . له النهار. 
الشطر سس هه قسم من النهار. 
(31) أن رشيق القيرواني» ب العمدة. تحفيق : محمد محيي الدين عبد الحميدء دار الرشاد البيضاءء ج 1. 
ص : 174 
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آ ‏ الباب كموضوع: 

باعتماد التفسير الأيقوني الأول نجد الشكل الممتد على المسند في هيئة باب من 
مصراعين» يشكل التوازي العمودي لأسطرها الأولى مصراعه الأول. وتوازي الأشطر الثانية 
مصراعه الشانى» فى الوقت الذي يمثل فيه البياض الممتد بين الأشطر عموديا ملتقى 
المصراعين ف ال الإغلاق» كما تمثل باقي الفراغات البيضاء الأخرى إطار الباب. 

إلى هنا تبقى المسألة غير ذات أهميةء إلا أن الباب» وبالتالى شكله الأيقوني المقدم 
كممثل» يحمل على استحضار صورة الباب الطبيعي والبيت الطبيعى فالباب مدخل البيت» 
ومصراعا القصيدة مدخلهاء إنهاء حسب فهم أولي» ذلك العالم الداخلي الذي ينغلق عليه 
المصراعان» فهى المعنى الخفي والدلالات المستترة في كنفها الحمبمي المنغلق» لا تمكن 
ملامستها إلا عبر المصراعين . وهذه استعارة أولى تقدم الموضوع على أنه الباب أو المنزل. 
ب - النهار كموضوع : 

الوصف الثاني يقدم البيت في صورة نهار بمطلع ووسط ونهاية» مقترنا في ذلك بدورة 
الشمس الفلكية من الشرق إلى الغرب (فضائياً من اليمين إلى اليسار)» ودورة الشمس الفلكية 
نقسم النهار إلى مصراعين بينهما وسط فاصل . 


إن نقل اللغة الواصفة إلى المجال الأيقوني يقترن بحركة الشمس في دورتها الفلكية في 

خط منحن» يقدم صعوداً إلى أوج ثم انحداراً إلى أسفل . البيت الشعري في هذه الحالة يقدم 

حْركتين : الأولى صاعدة والثانية نازلة » فنهاية الشطر الأول تصل بالعين إلى أقصى نهاية الحركة 

الصاعدة» وتقدم بداية الشطر الثاني » بداية مسار النزول والانحدار» وأقصى نقطة انحدارية 

توافق مغرب الشمس وتقترن بقافية البيت التي تعلن صوتياً انتهاء البيت» وتهيىء الأذن سماع 

البيت الموالي . وتقف بالعين عند نهاية الشطر الثاني من البيت» وتحفزها للانصراف إلى البيت 
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الموالي . القارىء في هذه الحالة يتبع دورة الشمس بصري©. 

وبما أن الأمر هنا يتعلق بالبيت الواحد. فبعد كل بيت في || صيدة بيث | ر. خما أن بعد 
كل نهار ليلا ثم نهارا جدیداً. إن الانحدار هنا ليس نهائياء فالحركة متجددة باستمرار» نقرأ 
القصيدة ونقرأ فيها الإيقاع الرتيب للزمن» فالزمان امتدادي , والأبيات تتوالى وراء بعضها برتابة 
أيضاً. القصيدة مفتوحة أيقونيا كما أن توالي الأيام ممتد إلى ما لا نهاية . 

هنا نعود إلى حد القصيدة ة في النقد العربي القديم في عدد أبياتها وطولها «أطلق القدماء 
على كل مجموعة أبيات من بحر واحد وفافية واحدة اسم قصيدة. إذا بلغ عدد أبياتها سبعة أو 
تسعة فما فوق». وقد اختلف في عدد أبيات القصيدة: والرأى السائد انها تتكون من سبعة 
أبيات فأكثر. . » وهذا نفس ما يذهب إليه ابن رشيق . 

هل من علاقة بين عدد الآبيات والزمن واليوم؟ إن عدد أبيات القصيدة يعادل عدد أيام 
الأسبوع3© ويلزم أن تكون هناك علاقة بين الوحدتين. غير أن هذا يبقئ مجرد افتراض. . 
يحتاج إلى جهد تمحيصي أكبر. وما هو ثابت هو أن العنصر الزمني ملح في هذا المثال. ويبقى 
التساؤل عن دلالة الزمن بالنسبة للإنسان العربي في علاقتها بالدوافع الحاملة على قول الشعرء 
وموقع الزمن من مضامين هذا الشعر. 
ج - الخياء كمسوضوع : 

نجد مقابلة مثيلة للتي رأيناها عند ابن رشيق : يقول حازم : «ولما قصدوا أن يجعلوا 
هيئات ترتيب الأقاويل الشعرية ونظام أوزانها متئزالة في إدراك السمع منزلة وضع البيوت 
وترنيبها في إدراك البصرء تأملوا البيوت فوجدوا لها كسوراً وأركانا وأقطارا وأعملة وأسباباً 
وأوتاداء فجعلوا الأجزاء التي تقوم منها أبنية البيوت مقام الكسور لبيوت الشعر. وجعلوا اطراد 
الحركات فيها الذي يوجد للكلام به استواء واعتدال بمنزلة أقطار البيوت التي تمتد في استواء, 
وجعلوا ملتقى كل قطرين ‏ وذلك حيث يفصل بين بعضها وبعض بالسواكن _ركناً. لأن الساكن 
لما كان يحجز بين استواء القطرين المكتنفين له صار بمنزلة الركن الذى يعدل بأحد القطرين 
اللذين هما ملتقاهما عن مساواة الآخر ومسامتته » ولأن الساكن له حدة في السمع كما للركن في 
رأي العين. وجعلوا الوضع الذي يبنى عليه منتهى شطر البيت وينقسم البيت عنده بنصفين 
بمنزلة عمود اليبت الموضوع وسطه» وجعلوا القافية بمنزلة تحصين منتهى الخباء والبيت من 
آخرهما وتحسينه من ظاهر وباطن. ويمكن أن يقال إنها جعلت بمنزلة ما يعالي به عمد البيت 


(32) حركة الانطلاق فالار تفاع فالنزول يمكن رصدها في الحالة الإنشادية أيضا. 
0330 العربف كخيرهم من الساميين عرفوا الأسبوع كوحدة هنيل » والإحالة هنا ,على النتصوص الدينية (التوراة / 
القران). 
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من شعبة الخباء الوسطى التي هي ملتقى أعالي كسور البيت وبها مناطها. . .)04 , 

هذا الكلام من حازم يغنى عن أي تفصيل. وأول ما يثير فيه الانتباه. هذا التأكيد على 
مماثلة الهيتات الصوتية السماعية للهيئات البصرية . وهذا التأكيد يتماشى والغاية التي ننشدها؛ 
ففى وصفه تجسيد واضح لتلازم السماعي والبصري (إدراك السمع) (إدراك البصر) . 

والبيت الشعري يصير وفق هذا الوصف الدقيق أشبه بالخباء العربي . 


أجزاء البيت سس ئس سه كسور الأبيات الشعرية. 

اطراد الحركات هه أقطار الخباء المسنوية. 

- ملتقى الحركات المطردة لس ه الركن الرابط بين القطرين . 

- سكون أخخر الشطر الأول لله عمد البيت الموضوع وسطه. 

- القافية فى أخر الشطر الثاني سل _ به تحصين منتهى الخباء وتحسينه 

من الظاهر والداخل . 
- البيت الشعرى هه الخاء العربى 
يمكن تلمس الخصائص المشتركة بين السماعى والبصرى » من خلال الصفات التالية 

(الاستواء ‏ الحدة ‏ الالتقاء ‏ الأجزاء ‏ الانتهاء) . وهكذا يستعير البيت الشعرى الواحد الصوره 
الأيقونية لبيت الشعر المنصوب الشطر الأول يوافق القسم الأول من الخباءء من مبتدأ ارتفاعه 
عن الأرض إلى أقصى نقطة علوه حيث ينتهى بساكن يلامس أعلى العمود المتوسط للحباء. 
والشطر الثاني يلامس النقطة العليا من العمود ممتدا في انحدار إلى أن يلامس الأرض عند 


لود القافية 1 


طرف سحاد 


)34( حازم القرطاجنى. مم 
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الشكل الأيقوني» يقارب هنا الشكل الممثل لدورة الشمس في صعودها وانحدارها عند 
ابن رشيق . إذ تتم في المثال إعطاء استعارة الشكل الهرمي للخباء في انحداره على الجانبين 
مع بروز قمته الحادة في الوسط . 

أما بخصوص توالي الأبياتء فيقول حازم القرطاجني : «ويجب أن تعلم أن أبيات الشعر 
وإن كانت أوائلها منفصلة عن أواخرهاء فإن النظام فيها في تقدير الاتصال على استدارة. وإد 
كان وضع الأوزان الشعرية وترتيبها ترتيباً زمنياً لا يمكنك أن ترجع بالنهاية إلى زمان المبدأ. بل 
تكون بينهما فسحة في الزمان ولا بد وترتيب البيت المضروب» ترتيب مكاني إذا بدأت بأي 
موضع شئت منه ثم درت عليه تأتى لك أن ترجع إلى الموضع الذى بدأت منه بنقلة مستديرة 
على اتصال من غير أن يكون بين المبدأ والنهاية فسحة. . . ۾ . 

لعل كلام حازم المقدم أعلاه يوضح بما فيه الكفاية ميكانيزمات الاستعارة فى لغة النقد 
القديمء إذ الترتيب المكاني للبيت أو الخباء استعير للترتيب الزماني للبيت الشعري بحيث تم 
الربط بين المسموع والمنظور. 

أما القصيدة فنذهب في تأويل توالي أبياتها إلى مبدأ دلالة الجزء على الكل ». فالقصيدة 
تنتصب انتصاب الخباء» وهي فى ذلك كالناظر إليها من فوق» من هنا كان إنتاج النص الشعري 
شبيهاً بحياكة خيوط سدى الخباء الوبري» يقول ابن جني في باب الضرورات : «. . . ألا ترى 
ما يروى عن زهير من أنه عمل سبع قصائد فى سيع ملنين؛ فکالت تسمی حوليات زهير لأنه كان 
يحوك القصيدة فى سنة. . .)69 , 

والخباء في دلالته المكانية وكباعث على قول الشعر يرتبط بالحنين إلى الأهل ومن ثمة 
يقول حازم : «. . . قصدوا أن يحاكوا البيوت التي كانت أكنان العرب ومساكنهاء وهي بيوت 
الشعرء ولكونهم يحنون إلى إذكار ملابسة أحبابهم لها واستصحابهم لها واشتمالها عليهم. 
بالأقاويل (. . . ) ومتى أمكن أن يهيىء الشيء الذي يجعل تذكره لشيء آخرء ويقصد به تمثيله 
في الأفكار بهيئة تشبه هيئة ذلك الشيء المقصود تذكره من وجوه كثيرة سيشتق بها الشبه» كان 
أنجع في التحريك إليه والانصباب في شعب الولوع إليه. . . »° . 

وفى هذا ما يؤكد أن الشكل الأيقونى المتولد عن اشتغال النص فى فضاء المسند أشبه 
بشكل الخباء «فشكل القصيدة هو بالنسبة لمواضيعه» نفس ما تمثله الخيمة بالنسبة لساكتيهاء 
إلا أن الموضوع الرئيسي للشعر هو بالتحديد حياة سكان الخيمة. . .6906 . 


(35) تسه ع ص . hh‏ 

(36) ابن جني» الخصائص» ج 1» ص: 328. 
7 حار م الق طاح : , 250 . 
د 0 لقر جي م.م ن .1979 tachid Elghozi. Hamadı Samoud ın poétıque, N° 38, Au‏ 
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مجموع هذه المعلومات التي أستقيناها من مؤول خارج العلامة تساعد فى ربط الممثل : 
«الشكل البصري لاشتعال النص الفضائي» بموضوع محتمل» هو كما سلف الذكر موضوع 
دينامي لذنه ددوره خارج العلامة . 

فالاستنتاج الممكن. هو أن استعارة مختلف الأشكال الأيقونية لبنية البيت الفضائية فى 
علاقتها بالزمان. انطلاقا من الشكل النموذجي النمطي» تراوح بين ثلاثة أشكال هي هنا 
موضوعات : 

1 البابء البيت (موصوع : المكان). 

2 الدورة الفلكية للشمس (موضوع : الزمان) . 

3- شكل الخباء (موصوع: المكان). 

هذه المواضيع الثلاثة يمكن أن تركب في موضوع واحد هو الزمكان الذي يمكن عبره 
استكناه علاقة النص النموذج بالزمان والمكان باعتبارهما وجهين لمعاناة زمانية » تحكمت 
في الفاعلية الإبداعية للشاعر القديم . 

أ لشكل البصري لعرض القصيدة على المسند » يتصل مباشرة › بشكل العرض الإانشادي 
الشفوى . هذا الأخيرء رأيناه يستمد مقوماته من جوهر اللغة في تراكم أصواتهاء وحركاتها 
لمودحية الشكلين السماعي والبصرى . 

إن ما انتهيئا إليه. بالانصراف من الصوتي المسموع إلى العياني المنظور. هو في حقيقته 
إقادة المؤول الدينامي بالعودة بالتركيبة الاستعارية شي المعجم النقدى المرتيط بوقائع دمطية 
العروض إلى حفيقتها . فالناقد أو الشاعر العربي. وهو يتحدت عن المصراع . والقافية. والوتد 
والسبب. كان يندمج الشكل العروضي والإيقاعي في زمن متأخر عن إنتاج النص 

١‏ : کک 
النموذجى > وفى نفس الان يمنحنا باستعارية لغته زادا للمؤول يخرج بموجبه من الاستعارة 
إلى حقيقتها وأصلها > بتعبير لحر » من الإيقاعي الزماني إلى البصري الفضائي . 


© تحفشلئات : 
تبنفى بعض الفروق والتفاوتات الملحوظة في تنوع البحور العروضية المستعملةء - وهي 


يستدعي تفسيره وتحليله الوقوف على النماذج النصية على اختلافها وتعددها. وهذه مهمة 
تتسجاوز حدود الدراسة التى نحن بصددها. 

يمك ١‏ تركيز ما تم عرضه , بخصوص ‏ خلاصة الاشتغال الفضائي للنص النموذجي كعلامة 
فيما يلي : علامة» معردة . أيقونية . 
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1- الممثل: الشكل البصري الناتج عن ولوج النص فضاء المسندء في تقابلاته 
وتوازياته وفراغاته البيضاء . 
2 الموضوع الدينامي : المكان الباب ‏ البيت ‏ اليخباء . 
الزمان دورة الشمس الفلكية. 
3- المؤول الدينامى : اللغة النقدية الواصمة في استعاريتها . 


لقد تم عرض القصيدة في شكل الخيمة والبيت» وشكل حركة الشمس» هذا العرض 
أمكن تأور يله استنادا إلى موضوعي المكان والزمانء وما تمثله هاتان الوحدتان في حياة الإنسان 
العربي . 

وفضاء القصيدة هناء فضاء شعرى ممتد» تتماثل فيه الأشياء وتتشابه » وهو أشبه بفضاء 
الصحراء الرحب الممتد » حيث تنتصب الخيام » وتشح الظلال لأن حضور الشمس هنا 
مراقب عن كثب » وانتصاب القصيدة بالشكل المذكور » يوازيه انتصاب الخيمة المتفردة في 
الفضاء الصحراوي الواسع . 

يبقى إذن أن الإنسان في فضاء هذه سماته» يعاني على واجهتين : 

أ واجهة المكان في صورة الخيمة وفضائها المؤطرء إذ هي ثابت مكاني لا يتغيرء 
والتنقل في المكان من وقت لاخر بين حل وترحال» يستتيع ضرورة انتقال هذا الثابت المكاني 
«الخباء»» فهو ينصب» ويقوض ويحمل ويرحل به ليعاد نصبه من جديدء لتبقى منه ذكرى 
ورسوم دارسة في مواقعه السالفة. يوقف عليها فتكون موضوع الشعر في قسم كبير منه . 

ب واجهة الزمان» حيث الإنسان وجها لوجه مع رموز سريانه ودورته : الشمس والقمرء 
الليل والنهارء وحيث يولّد الفراغ شعوراً ثقيلا وغريباً بقوة وثقل الزمن وقهره . 


3 - تتويعات لااحقة على الشكل النموذج : 

على أساس التناول المقدم سابقا» سنحاول تتبع الأشكال الأحرى» التي تمكنت من 
موقع لها في تاريخية الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي باعتبارها تنويعات على الشكل 
النموذجي السالف الذكر. 

وقبل أن نشرع في هذه الخطوة الثانية» يجدر أن نشير إلى أن تنويعات إيقاعية » وبالتالى 
فضائية» من مثل المشطورء والمنهوكء يحتويهما الشكل النموذجي السابقء والقائم على 
تقديم البيت في صورة شطرين مفصولين. ومثلهما الآراجيزء عدا حالات قليلة تتوارد فيها 
أسطر الأبيات متوالية عموديا . 
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دريل من وراء هذا التوضيح › تبيان كون التغيرات التي لحقت الشكل النموذجي في 
إيقاعيته وفضائيته » ولم ترد يتردد كبير في أشعار الأقدمين حتى تصير خاصية مميزة أو نموذجا 
سائداً. فهذه التغيرات لحقت الشكل في فترات متأخرة» ولم تفعل بشكل يؤثر في نموذجية 
الشكل الأول. ولا أدل على ذلك من كوننا اليوم نرصد إلى جانب اخر ما استجد من اشتغالات 

ثية للنص الشعري » حضور الشكل البصري العتيق ذاك» بتوازياته وتقابلاته وفراغاته 

البيضاء . 

فرغم التنويعات المختلفة » يبقى تاريخ الشكل. حلقات متصلة من يومنا إلى الأزمنة 
الأولى التي عرف فيها النص الشعري العربي أول اشتغال فضائى له. بصورة لا يمكن معها بأى 
حال من الأحوال. أن نتحدث عن قطائع حاسمة تتأسس معها تصورات مغايرة تماما لما ألمت 
الأذن العربية» وما استأنست به العين . 

وستحاول في هلا اليابء أن نعرض لبعض النماذج التى نر ودر شر على تغير في الشكل . 
وهي كلها نماذج استتبعتها متغيرات على مستوى البنية الإيقاعيةء والصوتية في جانبها 
لتقفوي . 
حمل معد قط ير على مستوى الحركات: ذلك أن تن عد كر ومو ییا له 

3 القواديسي (أيقونية الحركة) : 

يقول این رشيق : ٠‏ ومن الشعر دوع غریب يسمونه القواديسي . تشبيهاً بقواديس الساقية 
ارت بعض توافيه في جهة وانخفاضها في الجهة الأخسرى. 0300 ويثبت ابن رشيق مثالا 

كم للدمى الأبكار بالخبيثين من منازل, 


معافهل ريمعيلها متعنجصر الهواطل 


لما نأى ساكنها فأدمعي هواطلٌ0) 
المثال: استنساخ للشكل البصري النموفجي» وجديده يكمن في الجانب الصوتي حيث 
لعب مركا الروي بين القسمة والكسرة. وهما الحركتان اللتان استعيرت لهما صفة الارتفاع 


(39) ابن رشيق › م م“ ص : 178. 
(40) ابن رشيق. م م» ص ص : 179-178. 
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الاستعارة هنا قابلة لآن تعمم على أصوات اللين الثلاثة فى العربية. فأصوات اللين التي 
اعترف بها القدماء هى فى الحقيقة ثلاثة فقط. بصرف النظر عر طول الصوت وقصره» وتلك 
الأصوات هي ما يسمى عادة بالفتحة والكسرة والضمة . . . . هذه الأصوات تقابلها حركات 
ثلاث : 

أ الفتحة: الاستواء والاتساع والانفتاح «.. الفتحة بأنواعها تعد من أصوات اللين 
المتسعةء إلا إذا كانت ممالة إمالة شديدة. . .»)242 


ب الكسرة : الانكسار والانخفاض. فهي تقطع حركة الاستواء الخطية لتتجه بها إلى 
أسفل . 

ح - الضمة : الاتجاه بالحركة إلى أعلى رفعاء وهنا تغيير لمسار الاستواء يتجه بالحركة 
إلى أعلى» وكلتا الحركتين من أصوات اللين الضيقة . 

إلى هاته الحركات الثلاث تنضاف صفة هي السكون أو اللاحركة» وهي بدورها تجسد 
انعدام الامتداد إلى أية جهة (. أمام - أسفل وفوق) والسكون كناية عن تكثل الصوت في مخرجه 


وعلى ضوء التعريف الذي ساقه ابن رشيق مؤكداً على غرابة النوع «ومن الشعر نوع 
غريب» نجد الإلحاح على مفهوم الاتجاه إلى أعلى مع الرفع وإلى أسفل مع الكسر. هذه 
الحركة الصاعدة النازلة تكسر جزءا من مقومات النموذج» أي ضرورة تماثل حركات الروي 
على امتداد النص» نحن هنا لسنا بصدد عيب من عيوب القافية (الإقواء مثلا) إذ العيب هنا 
بمثابة قانون في إطار النوع الشعري المستحدث القواديسي » وما يهمنا هنا هو هذا الإلحاح» 
في تسمية النوع. على المقابلة بين الوقائع الصوتية ‏ في حركة الروي ‏ وبين الصورة البصرية 
لحركة قواديس الساقية . 

نعترف مقدماً أن هذه المماثلة لا تلامس موضوح أهتمامنا مباشرة. ولكن أهميتها تكمن 
فق في كونها مز شرا على التلازم الذي يمكن أن تتم البرهنة عليه بين الشكل المستحدث 
والواقع الذي أنتجه عبر مؤول متوسط هو استعارية التسمية المرتكزة على المظهر الأيقوني 
في محاكاة حركتى الروي المتناوبتين لحركة معاينة فى الطبيعة . 


(41) إبراهيم أنيس., الأصوات اللغوية: م . الأنجلوء 1979 ص: 38. 
(42) إبراهيم أئيس. الأصوات اللغويةء م . الأنجلىى 1979» ص: 42. 
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وهذا ما يمكن تركيزه فيما يلى : 


© هفردة أيقوتية: 


الممثل الموضوع الديئامي المؤول الديئامي 


تسمية النوع الشهرى 


ھکل | يقدم النموذج الشعري الغريب إحالة على ملاحات مخالمة لما رأيناء بالنسة للنص 
النموذجي » إذ أن استعارة الساقية» تحمل على تمثل فضاء زراعي » نقيض للفضاء الصحراوي 
ولمجتمع مختلف في نمط عيشه وأرسخ من سابقه في حياة الاستقرارء فحيث السواقي 
والقواديس نوجل زراعةق وحيث الزراعة يوجد شكل للاستقرار. 

3 المسمط (أيقونية الحرضس) : 

هذا النوع كسابقه يعتبر تنويعا على الشكل النموذجي على مستويين : 

أ- تناوب حركتين مختلفتين على حرف الروي . 

ب - التصرف في بنية القافية بتنوع أحرف الروي نفسها. 
الشاعر ببيت مصرع ثم يأتي بأربعة أقسمة على غير قافيته » ثم يعيد قسيماً واحداً من جنس ما 
انتدأ به» وهكذ| إلى آخر القصيدة (. . .) وربما جاۋوا بأوله أبيات نخمسة على شرطهتم في 
الأقسمةء وهو المتعارفء أو أربعة ثم يأتون بعد ذلك بأربعة أقسمة. . . )43 , 

المسمط إذن» يمس بالتغيير كلا من البيت» والشطرء والقافية» في الوقت الذي يعمد 
فيه الشاعر إلى المزاوجة بين بيت أساسي مصرع والأشطر المقفاة المتتابعة المستقلة عن 
سابقاتها بحرف روي متميز ثم يعود إلى إدراج شطر أخير يتفق والبيت المصرع الأول فى 
قافيته . 

بورد ابن رسيق اة نماذج أولها لامرىء القيس. ويشير إلى الشك في نسبته للشاعر 
١‏ وقيل إنها منحولة » وهذه إشارة من لدن ابن رشيق تهمنا فيما يتصل بتاريخية الشكل › 
وثانيها لم يثبت نسبته » والثالث لشاعر اسمه خالد القناص . 


(43) أبن رشيق؛ م .م » ص . ص : 178 -179. 


148 


للتمثيل نستعير المثال الثاني . . . كما قال أحدهم : 

سبتني ظبية عطل كان رضابها عسل 

يبتوع بخصرها كفل تقيل روادف الحقي 

القافية المتكررة هى الماء المجرورة. المفتوح ما قبلها. هي عنصر ثارت يعاد إليه بعد 
ثلاث حركات متجانسة قوامها بيت کامل» وشطر واحدء أى ما مجموعه ثلاثة أشطرء وهی ما 
اصطلح عليه ابن رشيق بالأفسمة والمفرد منها قسيم . القافية المذكورة تسمى عمود القصيدة3*) 
فإليها تتم العودة بعد ثلاث حركات كما سلف . وهكذ|ا يقدم المغال أعلاه التقّلةدت التالية : 
شجنا حزنا مرتهنا الطرب 

أ - الانتقال يجسد تكسيراً منتظماً لإيقاع الحركات الثلاث السابقة عليه : 


فتحة + فتبحة + فتحة + كسرة 
ا 
استواء واتساع (المد) انكسار (انخفاض) 


صمة + ضصمة + و ضمة + كسرة 
ر ا يسني 


ارتفاع ضيق (انخفاض) 
ب - يلازم انكسار الحركة تغيبر صوتي على الشكل التالي : 
ن ن ن ب 
ل ل ل ب 


اللام والنون من الأصوات الذلقية متقاربة | الباء صوت شديد مجهور انفجاري من 
المخرج واضحة صوتيا بشكل متشابه ليست | أصوات القلقلة من الحروف الفمية. 
شديدة ولا رخحوة . 

يتضح من خصائص الأصوات الثلاثة أن الباء يتميز عنها بقوته وشدته وانفجاريته» في 
حين أن النون واللام تتشابهان في الاعتدالء والمخرج. . . يتعلق الأمر إذن بتنويع يقوم على 
تكسير خطية الصوت فى مساره الاعتدالي للازمة صوتية مترددة تخرج به من الاعتدال إلى 
إلشدة . والتنويع أيضاً فيما يتصل بالمخارج حيث الانتقال من أصوات ذلقية إلى صوت فمي › 


(44) ابن رشیق› م.م ص . ص : 179 . 
(45) ابن رشيق. م.م.ء. ص : 180. 
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هذا التنويع يتوالى على طول القصيدة» ويبقى ثابتها الوحيد هو حرف الباء بخصائصه 
المذكورة. 

نعود الآن إلى الجانب الاستعاري في تسمية هذا الشكل. حيث الانتقال إلى مجال 
البصري كما هو الأمر بالنسبة للنماذج السابقةء يقول ابن رشيق حول اشتقاق التسميط : 
«والقافية التي تتكرر فى التسميط تسمى عمود القصيدة. واشتقافه من المسمط. وهو أن تجمع 
عدة سلوك في ياقوتة أو خرزة. ثم تنظم كل سلك منها على حدته باللؤلؤ يسيراً ثم تجمع 
السلوك كلها في زبرجدة أو شبههاء أو نحوذلك. ثم تنظم أيضاً كل سلك على حدته. ودصنم 
به كما صئعت أو إلى أن يتم السمط. هذا هو المتعارف عليه عند أهل الوقت. . |( , 

وعن أبي القاسم الزجاجي ينقل ابن رشيق تعريفاً واضح التشبيه حيث يقول : «وانما 
سمي بهذا الاسم تشبيهاً بسمط اللؤلؤء وهو سلكه الذي يضمه ويجمع ما تفرق من حبه. 
وكذلك هو الشعر. لما كان متفرق القوافي متعقباً بقافية تضمه وترده إلى البيت الأول الذي بنيت 
عليه في القصيدة. صار كأنه سمط مؤلف من أشياء متفرقة . . . 7 . 

هل | لوصف الذي بسو ابن ر رشيق يجد ما يعززه - يشكال عام لدى الكثير من 

كالدر والمرجان الف د نلظمه بالشترضي عنق الفتاة الرود 

جاءتك من نظم اللسان قلادة سمطان فيها اللؤلؤ المكنون 

والأمثلة على هذا كثيرة د في الشعر العربى . 

إن المسمط كنوع متميز يقدم استعارة يمكن توضيح طرفيها كالتالي : 


1 أصوات وحركات متعددة متمرقة 1 جواهر ولالىء مختلفة الشكل واللون والحجم 
2 ترتيب منظم للموت المتنوع 2 ترتيب منظم لحبات اللؤلوٌ المختلفة 
صوت : اعتدال 5لا قوة حجم : : صغر كلا كبر 


اسثواء دالا انكسار لون: خحفوت 8ل لمعان 


)46( أبن رشيق › م.م“ ص : 180 , 
(47) این رشيق. م . م ص ٠‏ 180. 
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نخلص من هذا إلى تمائثلات سماع ‏ بصرية صوت حجم 
حركة لون 


تقوم على نقل المسموع إلى المنظورء مع توفر عناصر التماثل في وجود وحدات متنوعة 
وأخرى ثابتة» وإذا كان الكثير من الشعراء العالميين المحدثين يوظفون العناصر الخطية 
والطباعية بشكل منظم» كالأقواس وعلامات التنقيط والوقفات والأحرف الكبيرة الابتدائية 
(5عأناء5ناز8/2) على دلالات أيقونية وبصريةء فإن العناصر الصوتية هنا تؤدي هذه الوظيفة 
بحيث تمكن مقارنة خاصيات المسمط وخاصيات القصيدة الشعرية المسمطة مستفيدين فى 
مقارنتنا من التحليل الذي قدمه أفراد جماعة لل (Groupe)‏ لإحدى قصائد الشاعر الأمريكى 
كومين (85 11 Cum‏ )(48) في كتانهم «بلاغة الشعر»ء وهو تحليل يقدم في قسم منه تأويلا 
للتقابل بين حجم الحروف ونوعها (esاMiniscu )Majuscules VS‏ باعتباره حصلا استعاريا 
بالتقابل مضيء (ء۷) مظلم » وعلى هذا الأساس حاولنا فى الخطاطة المقدمة أعلاه إنجاز 
مقارنة من نفس القبيل . 

إن السمط كعلامة يمكن أن يتصل بموضوعه.ء بناء على ما تقدم » وفق الصيغة التالية : 


© علامة مركية أيقونية . 


الشكل الصوتي : تناو سمط الولو اليعل الاستعارى 


تنوع المكونات حجماً ولونا 
وترتيبها وفق نظام 


الشكل البصرى : تناوب 
أشكال خطية (حروف) 


هذه العلاقة التماثلية بين الممثل والموضوع تمنح لنا دلالة ذات بعدين : 

1 بعد وظيفي : يتمثل في الوظيفة التجميلية للعقد. 

2 - بعد قيمى : لأن العقد يتضمن قيمة الثراء والغنى فضلا عن قيمة الجمال. والوظيفة 
كما القيمة تتصل بمجال اجتماعي خاص» يتميز عن المجتمع الصحراوي في شظف عيشه 


. مظاهر ساطته 9 تقشمه‎ 9 
Groupe jl. Rhétorique de la ,عرقعمم‎ Êd. complexe, Bruxelles, 1977, PP. 264 - 5 (45) 
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في نموذج القواديسي والمسمطء تحدد طبيعة الأوساط التي يمكن أذ نتج هذين 
الشكلين» ويقدم لنا ابن رشيق رأياً في الموضوع في الوقت الذي يقرر فيه أن المتقدمين لا 
يخمسون ولا يسمطون» قائلاً: «. . وقد رأيت جماعة يركبون المخمسات والمسمطاتء 
ويكثرون منهاء ولم أر متقدماً حاذقا صنع شيئاً منها (. . .) وهذا الجنس موقوف على «ابن 
وكيع» والأمير «تميم بن المعز» ومن ناسب طبعهما من أهل الفراغ وأصحاب الرخص . . .)2 , 

لا يهمنا من كلام ابن رشيق. ما يتعلق بالقيمة الإبداعية لتلك النماذج بقدر ما يهمنا 
تأكيده على اقتصارها على بعض المتأخرين. إذ فى ذلك تحديد للمجال الاجتماعي 
والحضاري الذي تنفس فيه الشكلان المذكوران وما ماثلهما من نماذج . 

3 الموش ح : 

صيغة أخرى متطورة» قريبة من صيغة المسمط. والمتفق عليه أنه أندلسي خالص . 
وبصرف النظر عن الخلافات حول أولية الشكل وموطنه» فما يهم هو أنه شكل مستحدث . 
يتميز بدوره عن الشكل النمودج» بخصائصه الصوتية الإيقاعية الزمانية من جهة» وبشكل 
اشتغاله على الفضاء من جهة ثانية» وباعتبار هذا العنصر الثانيء يعتبر الموشح نقلة بصرية 
بالقياس إلى التنويعات الأخرى التي لم تفعل بشكل مؤثر على هذا المستوى. 

والموشح » على تعدد نماذجه» يعرف من خلال شكل نمطي مقئن يبرز الأقسام المكونة 
لكل موشح بالضرورة وهي : 


1 المطلع. 2 السمط. 3 الدور. 4-القفل. 5 البيت. 6 الغصن. 
7 الخرجة . 


هذه الأقسام تشتغل فضائياً وفق النموذج التالي : 


بيت دور 


_-— 7كاا ا 


)49( ابن رشيق. م.م ص : 182. 
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هذا الشكلء في استقلال عن العناصر اللغوية التى تتبنين وفقه كتابة › يقدم عناصر 
متناسقة وفق نرنيب هندسي محكم . متأسس على التوازن والتقابل فى تميز عن توازي وتقابل 

فبين المطلع والقفل تنتظم الأسماط في تواز عمودي» كما تتقابل الأغصان هندسيا 
بالنسبة لنقطة فاصلة هي السمط الثاني . 

هذا التناسق البصرى يحيل مباشرة على الاستعارة في تسمية الموشح . والموشح أسم 
مفعول من وسح » وهي فى اللسان تفيد معنى التزيين والترصيع يقول ابن منظور : «الوشاح 
والأشاح على البدل كما يقال: وكاف واكاف» والوشاح كله حلي النساءء كرسان من لؤلؤ 
وجوهر منظومان مخالف بينهما معطوف أحدهمأ على الآخري تتوشح المرأة به؛ ومنه اشتق 
توشح الرجل يثوبة » والجمع أوشحة ووشعح ووشائح (ء.٠٠)‏ والوشحاء من المعز السوداء 
الموشحة ببياض» وديك موشح إذا كان له خطتان كالوشاح ولوب متوسح » وذلك لوشي 


فيه. . . ۲( , 
1 حلى النساء . 


2- لۇلۇ وجوهر مخالف ما بينهما. 

3 - السواد الموشح بالبياض . 

4- الوشي . 

نجد هنا عودة إلى السمط السالف الذكر. والواقع أن هناك خصائص مشتركة بين 
الموشح والسمط . فالموشح يتضمن السمط من بين مكوناته من جهة» كما يقوم على التأليف 
بين عناصر متمايزة من جهة أخرى . 

هذا التنوع في الأشكال والألوان يعود بنا إلى العقد كصورة بصرية تقابل التنوع الصوتي 
والإيقاعي في الموشح . 

اختصاراً يمكن القول: إن الموشح كالسمط والمخمس لتأخرهء فهو أقرب إلى بيئات 
الحضريين المتأخرين . 

فالقدماء كما رأينا كانوا لا يوشحون ولا يسمطون. وهذا الشكل في ملمحه التنميقي 
المنسق أنسب إلى البيئة الأندلسية» يقول المقري التلمساني في نفح الطيب: «وأما أهل 
الأندلس» فلما كثر الشعر في قطرهم» وتهذبت مناحيه وفنونه» وبلغ التنميق فيه الغاية» 


(50) ابن منظور ؛ لسان العرب المحيط. ج 2» ص . ص : 032 - 033 . 
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استحدث المتأخرون منهم فنا منه سموه بالموشح ينظمونه أسماطاً أسماطاًء وأغصاناً أغصانا 
يكثرون منها ومن أعاريضها المختلفة » ويسمون المتعدد منها بيتاً واحداًء ويلتزمون عدد قوافي 
تلك الآغصان وأوزانهاء متتالياً فيما بعد إلى آخر القطعة. . .)520 . 

هذا الشكل في هيئة اشتغاله الفضائي . يستمد صيعته من خصائصٍ صوتية و إيقاعية» 
إضافة إلى أنه نشا وانتشر في بيئة هي أقرب إلى خصائصه المكونة. خصوصاً إذا علمنا أنه جاء 
ليملا فراغاً في مجال الكلام القابل للغناء والإنشاد فى هذه البيتة المتميزة . 

هكذا فإن رصد شكل الموشح كعلامة مركبة من علامات نوعية (الأغصان ‏ السموط) ‏ 
وكعلامة أيقونية . يمكئنا ‏ بالاستناد إلى مؤول دينامي يستقى معلوماته من المعرفة المتوقرة 
بخصوص النوع السابق المسمط المتضمن في العلامة الجديدة كجزء. ومن استعارية اللغة 
النقدية في أصل وضعها من الوقوف على موضوع العلامة. في هيئته البصرية. انطلاقا من 
كون» الممثل ينوب عن الموضوع بموجب علاقة المشابهة التي تصير بموجبها العلامة (صيغة 
انتشار النص فضائياً - بأغصانه» وسموطه) علامة أيقونية . 

وقفناء فيما تقدم. على نماذج من التنويعات التي لحقت النص النموذجي القديم 
مميزين منها نوعين كان التغيير فيهما مقتصرا على الجانب الصوتي . مع امتياز في المسمط 
الذي سيصيب فيه التغيير الاشتغال الفضائي أيضاء بالنظر إلى أن البصر يرصد بخصوصه غياب 
الرتابة المألوفة الناجمة عن تكرار نفس الوحدات الغرافية على امتداد القصيدة في موضع القافية 
من الأبيات . ومرد هذا التغيير إلى مثيله صوتياً. 

أما النوع الثالث فيأتي مبرزاً للتحولات النوعية على المستويين الصوتي . والبصري ». 
مشكلا بذلك أول نقلة في الاشتغال الفضائي للنص غيرت المألوف بصرياً. 


(51) أحمد بن محمد المقري التلمسانيء فح الطيب في غصن الأندلس الرطيس» تحقيق . إحسان عباس» داو 
صادرء المحلد السابع . ص '* 3. 
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وهكذا يمكن اختصار ما رأيناه حتى الآن فى الخطاطة التالية : 


النوع العلامة البصرية في الاشتغال الموضوع المؤول 
الفضائي 


عمودى »› وتقابل أفقي بسن 
الأشطر والفراغات البيضاء 
المتوسطة والمؤطرة للشكل 


استعارية اللغة النقديةء 
القائمة في أصلها على تسمية 
الأشياء بموجب مبداً التماثل 
مع وقائع عيانية كما هو الآمر 
بالنسية لتعريف الوحداأت 
والأقسام في علمي العروض 
والقافية . 


الحركة في أيقونيتها الانتقال اللغة النقدية 


بالصوتي إلى حقل البصري صفات اللحركات وأصوات 
انطلاقا من محدد الموقع اللين . 

والاتجاه والهيثة 

حر که صاعدة 


المسمط 


الحرف فى أيقونيته تقل 
الصوتي إلى البصري ابطلاقا 


سمط اللؤلو 


- اتساق الشاوب 


الموشح | توزع الأشطر والأبيات بين |- السمط 
المطلع والدور والقمل إلى - تلأوب لونى 


اللعة النقدية 
التتحديدات القاموسية 1 


أغصاد وأسماط البياض والسواد 
الو شی 


وكل نموذج من النماذج المقدمة أعلاه يفترض ارتباطه بنمط عيش وبيئة اجتماعية معيئة. 
بحيث يمكن أن نتتبع عبر الأشكال المختلفة » المسار التطوري من حياة البداوة والفضاءات 
الصحراوية والترحال؛ فمن الترحال في الشكل النموذجي الأول» إلى الحياة القائمة على 
الاستقرار والزراعة في القواديسي . انتهاء بالبيئات المترفة والمدنية العريقة مع المسمط 
والموشح . وهذا الأخير رأيناه يقدم مقومات مشتركة مع القواديسي فيما يتعلق بالزراعة 
(الأغصان) ومع المسمط فيما يتصل بحياة الترف (عقود اللؤلؤ) . 

يبقى أن نشير إلى أن تتبع هذه الأشكال بشكل عميق ومتأن أمر لم يكن بوسعنا تحقيقه 


1 


بالشكل المطلوب . إذ أن تتبع الأشكال السالفة وغيرها مما لم نتطرق له» يستحق لوحده 
موضوعاً مستقلاً للبحث . 

كما أن الخلاصات التي قادنا إليها التناول» تبقى في عداد الفروض التي لا يمكن 
بالضرورة الارتقاء بها إلى مستوى التعميم. خصوصاً وأن المؤولات الدينامية التي تم الاستناد 
إليها لا يمكن أن تفى لوحدها بالغرض المطلوبت» علماً بأن أغلب هذه المؤولات كانت تمنح 
مادتها ومعلوماتها من الحقل الموازى للبصري . آي من مجال الأدوات الصوتية والوقائم 
النظميةء ولم يكن هذا التوجه من لدننا اختيارياً» بل رجحه لدينا الافتقار إلى أبسط المعطيات 
حول المجال البصري المعنى فى تراثنا النقدي . 


لهذا حاول رصد أبسط الإشارات التى يتم عبرها التلميح إلى هذا الجانب لاستثمارها 
في تعزيز مصادر التأويل . وحتى الآن يمكن أن نطرح مجددا التساؤل نفسه الذي تم الانطلاق 
منه وهو: إلى أى حد تحقق لدى الشاعر القديم وعي. ولويسيرء بأهمية هذا الاشتغال 
الفضائي وبالدلالات التى يحملها كل شكل على حدة؟ . 

بعبارة أخرى: هل تحقق للشاعر القديم وعي بأهمية العرض ذي البعدين الصوتي 
والبصرى؟ . 

يبقى أن هذه الأشكال ليست الوحيدة التي يمكن تناولها في باب تاريخية الاشتغال 
الفضائي للنص الشعري› إذ توجد أشكال أخرى يمكن القول بصددها أنها أكثر تطوراً . وأكثر 
إبرازا بما لا يدع مجالا للشك - لوعي الشاعر بأهمية استثمار طريقة العرض الكتابية للمعطى 
الشعرى › وهذه الأشكال هي موضوع التناول فيما يتبع . 


3- الاشتغال الفضائي الدال : 

الأشكال التي نود التعرض إليها تحت هذا العنوان» لا تقف عند مجرد العرض البصرى 
التجسيمي الذي تتحكم فيه مقتضيات صوتية ونظمية » بل تتجاوز ذلك إلى توظيف الاشتغال 
الفضائي للنص من أجل خلق إمكانات متعددة للقراءة» وهذه الأشكال تتدرج في تنوعها من 
البسيط إلى المركب» ومنها: 

1 القلب. 2 - التفصيل . 3 التختيم . 

3 القلب : 

ويقوم نوع منه على تقديم الأبيات في صورة مربع › بحيث تتوزع الوحدات المكونة لكل 
بيت. عموديا وأفقيا في تماثئل عددي وترتيبي الأمر الذي يمحن من قراءة البيت الواحد مرتين 
حسب الاتجاه الذى تسير وفقه عين المتلقي : من الأعلى إلى الأسفل أومن اليمين إلى اليسار» 
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وهذه الإمكانية المتعددة للقراءة حسب الاتجاهين» ما كانت لتتيسر لولا الانتشار المحكم 
التنظيم للوحدات المعجمية المكونة للأشطر على فضاء المسند. 

يقول أبو الطيب صالح بن شرف الرندي في الباب الثلاثين في القلب: وذلك على ثلاثة 
اضرب أحدها قلب ترتيب ألفاظ البيت» فيستقيم وزنه ومعناه» (. . . ) والثاني قلب ترتيب 
حروف الكلام فيقرأ منعكساً كما يقرأ مستقيماً (. . .) والثالث ما كان بحو هذا الشكل المربع 
الذي صنعتهء وهو يقرأ عرضاً كما يقرأ طول : 


تراه لماذدا تولى كترأه 
هه هھ | سوه | وه 
لماذا وما في فؤادى سواه 
لا » qû‏ سلس #» ل #» 
توا فؤادي إلى أن يراه 
a‏ ب ل ب ة» qq »# ED‏ 
سواه براه هواه 
ست ب qd n‏ ل س 
(52) 


إن هذا الشكل الذى يعرضه الرندي أقرب أشكال القلب الثلاثة» التي تحدث عنها 
أعلاه» إلى موضوع اهتمامنا للاعتبارات التالية : | 

1 - استغلال بعد الوجهة وذلك بإضافة إمكانية القراءة من الأعلى إلى الأسفل » وقبلها 
الكتابة عمودياً من الأعلى إلى الأسفل كذلك» وفى الإجراء تكسير لنمطية التلقي والعرض 
البصريين للنص الشعري» تلك النمطية القائمة على القراءة الأفقية ذات الاتجاه الواحد من 
اليمين إلى اليسار. 

2- الكلام الواضح عن الأبعاد الهندسية البصرية» في استقلال عن إلزامات التركيب 
والصوت والإيقاع . من خلال تسمية الشكل المربع وتحديد بعدي القراءة عرض طول وهذه 
كلها معطيات بصرية صرفة . 

3 البعد الواحد للتلقي وهو البعد البصري » إذ أن المعطيات الهندسية الفضائية التي 
تأسسث عليها بنية الشكل لا يمكن أن تدرك إلا بصرياء وفي حالة انتقاء إمكانية التلقي 
البصري»ء لا يمكن للأذن أن تدرك الشكل فى أبعاده المميزة تلك. كما لا يمكن للصيغة 
الشفوية للعرض أن تقدمه كذلك . | 


)352 آبو أ لعليس صالح بن شر يف الرندي. الوافي في نظم القوافي . تحقيق : وتفديم محمد الخمار الكنوني› 
عمل مرقون بلخزانة كلية الآداب بالرياط» ص . ص : 188 - 189 - 190 
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نستنتج مما تقدم أن هذه الصيغة الجديدة وجدت أساساً لكي تدرك قراءة لا سماعاً: 
وهي نتيجة اشتغال الشاعر نفسه» وهو يتواصل مع قارئه المفترض كتابة لا إنشاداً. 

3 _ التفصيل : 

التفصيل نوع آخرء يقوم على وضع الأبيات وفق نظام يسمح بفصل أجزاء منهاء دون أن 
يحل ذلك الفصل بتمام الوزن والمعنىء» شريطة أن يتم الفصل في مواقع متوازية من الأبيات . 

ويقول الرندى بصدد التفصيل : «والتفصيل أن يقسم الشعر بقسمين أو أكثر في مواصع 
متوازية من أبياته. فإذا فصل منه قسم من كل بيت عما قبله كان الباقي تام الوزن والمعنى. 
وينفك بذلك من القطع بحسب ما تقتضيه صنعة ذلك . . . )63 , 
محمد السيد. فللتمثيل على ما ينفك منه قطعة. يسوق قول الحريرى : 
با خاطب الدنيا الرتية انها شرك الردى ومرارة الأكدار 
دار متی ما أضحكت في يومها أبكت دا بعدآ لها من دار 


حودي على المستهتر الصف ١‏ لجو 2 وتعطة بوصاله لا ظا 
ذا المبتلي المتفكر القلب الدوي واستكشفى عن حاله وترحمي 
وصلي ولا تستكثري | ذنبي الدتي 2 (ترافي بالواله المنتيم 
تبديالقلى ‏ بتفير ‏ الحب الابي 2 المتلفي بخياله ‏ المتحكم 


وللتمثيل على ما ينفك منه أربع عشرة قطعة يورد النموذج التالي لأبي محمد السيد : 


نف سى الفسداء لجودر حلو اللمسى مسنتجسن صل ول ه أضناني 

في فيه سمطا جوهر بروى الظما لو علني يبرو ه أحياني 
ولنفس الشاعر يمثل لما ينفك منه تسع وستون قطعة : 

طيف سرى من خاطر القلب الدوي هوفى لعا معداته ‏ وقضى الوطر 

بن الكرى عن ناطر الصب الحوي وشفى الضنى بهباته وقضسی حذرلةة) 


نماذج التفصيل هاته تبين إلى أي حد يمكن للاشتغال الفضائي أن يمنح إمكانيات 
تحط دن للقراعة. بتقليص الشطر أو تمطيطه. بكيفية يمكن معها لبيتين شعريين عاديين. أن 
يمنحا إمكانية توليد تسع وستين قطعة» أو أربع سره قطعةق أو ست قطعات كما هو الأمر 
باللنسبة للأمثلة الثلاثة الأخيرة . 
(53) الرئدي. المرجع نفسه» ص : 196 . 
)54( مجموع القطع في المرجع السابق › ص : 197 . 
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ومفهوم التفصيل هنا هو غير التفصيل عند ابن رشيق › عند هذا الأخير يتصل التفصيل 
بالحشو فى الفعل بين المضاف والمضاف إليه أو النعت والمنعوت يقول ابن رشيق : ومن 
الحشو نوع سماه قدامة التفصيل - بالفاء - وزعم قوم أنه بالعين كأنهم يجعلونه اعوجاجاً في 
عسر خروجهء واعترض في الرحمء وظاهر البيت الذي أنشده قدامة يدل على أنه التفصيل 
بالفاء وهو قول دريد بن ألصمة: 
وبلغ نميراً أن عرصت ابن عامر وأي أخ في النائبات وطالب 
ويجرى هذا المجرى قول أبى الطيب وهو أقبح منك . 
حملت إليه من لساني حديقة سقاها الحيا سقي الرياض السحائب ° 


إن التفصيل الفضائي كما هو في تحديد الرندي» تقسيم للبيت أو مجموعة أبيات› 
بو اسطة الفراصل الفضائية البيضاء. وذلك بالمصل أو الأركام» أى بإمكانيات الزيادة 
والتقصان» فالزيادة تمطيط يتتبع عدداً أقل من القطع القابلة للفصل. والنقصان تقليص ينتج 
عنه عدد أكبر من القطع القابلة للفصل . 

في حين أن التفصيل . حسب تتحديد قدامة والذى أورده ابن رشيق › هو فصل كمي بين 
عنصرين نحويين يفضل تلازمهما في المعطى الجملي الواحد. (مضاف مضاف إليه)»› 
(نعت ‏ منعوت) . 

وبالعودة إلى التفصيل الذي يعنينا هناء كما حدده الرندىع نقف على الدور الذى يمكن 
أن يلعبه توزيع مكونات السطر أو البيت الشعري فضائياًء حتى يتمكن القارىء من تبين المواقع 
التي يقصد فيها الفصل › هذه المواقع يشترط فيها التوازي وهو مفهوم هندسي فضائي مثله مثل 
مفاهيم الشكل» المربع » الطول» العرض التي وقفنا عليها في تحديده السابق للقلب. 

تأسيساً على هذا فالتفصيل اشتغال فضائي قبل أن يكون شيئأ آخرء وهذا ما يمكن تبينه 

1 - الدور الذي تلعبه البياضات كمؤشرات على إمكانية التوقف أو الاستمرار اعتبارا 
لكونها العنصر البصرى الوحيد الذي يمكن أن ينجز هذا الدور التحفيزي بالنسبة للقارىء. 

2 - الطبيعة البصرية ‏ لطول المعطيات أو قصرها. وهذا ما يمكن التمثيل له بما يقدمه 
المثال الأول لما تنفك منه قطعة واحدة. حيث يعتب امتداد الشطر الأول» ضعف امتداد 
مقابليه» وفی امتداده ذاك ما يصرف النظر عن إمكانية إنجاز تفصيل بين وحداته ‏ بخلاف ماهو 


(55) ابن رشيق › العمدة» ج 22 ص . 72 
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الأمر بالنسبة للشطر الثاني الذي يرد مقسماً على دورين وفق وحدتين صغيرتين . 

باختصارء كلما قدم السطر متقطعاً أكثرء كلما زادت إمكانيات الفصل» والعكس يستتبع 
تقلص تلك الامکانيات . 

يمكن أن يقدم اعتراض » بدعوى أن للصوت دورا محفزاً في عملية الفصل بالنظر إلى 
وجود أحرف روي يمكن لها أن تؤدي هذا الدور المؤشري» والحال أن دور المكون الصوتي هنا 
لا يمكن إنكاره مطلقاًء ولكن المشكل يكمن في أن تبینه بوضوح لا يمكن أن يتم انطلاقاً من 
قراءة المعطى » إذ يشترط فى ذلك تلقيه سماعاء وإلا كان الاعتبار بالعلامات الخطية التي تعتبر 
ترجمة بصرية له . 

بعد أن عرضنا للقلب والتفصيل . نمر الآن إلى نموذج آخر أكثر تطوراً وأكثر استثماراً 
لرحابة فضاء السندء وهذا النموذج هو التختيم . 

3 -_ التختيم : 

يقوم هذا النموذج الثالث على استغلال وتطويع الأشطر والاآبيات » لتنشابك على بياض 
الصفحة من أجل تكوين شكل بصري متناسق» هو في هذه الحالة شكل الخاتم» ويعرف 
الرندي هذا النوع بقوله. . . وذلك أن تصنع أبياتا تكتب في شكل مختم تتقاطع أشطره. 
ويشترك ما يتلاقى منها في مواضع التقاطع فى لفظة أو حرف واحد أو أكثرء إما مصحفاً أو 
مختلف الضبط وإما باقيا بحاله©66 , 

وللتمثيل يورد الرندى نموذجين لهذا الشكلء يشتركان فى استغلال عدد يسير من 
الأبيات في تقاطع واشتراك ينتج عددا أكبر مع اعتماد تقنيات تشكيلية هندسبة وزخرفية 
للتجميل والتحسين . 

ونورد في هذا الإطار هيئة أحد النموذجين المذكورين»ء عن التحقيق الذي أنجزه 
الأستاذ محمد الخمار الكنوني لكتاب الرندي الوافي فى لظم القوافي). أول النموذجين . 
منسوب لابن قلاقس! وثانيهما من صنع الرندي نفسه تقليدا لنموذج سبقت له رؤيته 69 . 

وتحن سنحاول الوقوف بعض الشيء عند نموذج الخاتم من خلال الشكل المنسوب 
لابن قلاقس » وستكون وقفتنا تحليلية تستهدف تعرف الشكل البصري الذي يعرضهء كنموذج 
لاستغلال الفضاء عند الشعراء العرب القدماء . خصوصاً وأن صاحبه من رجال القرن السادس 


(56) الرندي. م.م“ ص : 206 . 

57( المرجع نفسية . 

08 ابن قفلافس › اسکندري المولد والنشأة. تنقل بين صقلية ومصر واليمن وبها توفى شاباً سنة 507 ه. 
(59) سنتناول بالتحليل أحد اللموذجين . ۰ 
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الهجري » والشكل نفسه يعكس تطوراً ملحوظاً للوعي بإمكانية استغلال البعد البصري للعرض 
الشعري كما سيتبين ذلك من التناول اللاحق . 

أمام نموذج ابن قلاقس»› سنحاول استحضار مجموعة من المعطيات التي سلف تقديمها 
في قسم سابق من هذا العمل - خصوصاً منها - تلك المتصلة بنظرية الشكل الجشطالت 
وبالتناول السيميوطيقي للمعطيات البصرية حسب نظرية بورس في العلامات : 


رجح 

چ رر 
م oN‏ 
Rk 1 A 3‏ 
Ç‏ ا م ريع ع 
r: ¥ ِ‏ 
اط عم © ۾ 


2 ي‎ 0 > ie 


0 مات ام اماع پا 7 ele‏ چیو [إنا م چ زص اسر رز ال و ع bl‏ م 


ري 
۹ ا ا 
3 . ل "أ أل 59 
# 
م 2 1 1 1 7 0 
2 ىو ¥ ل . ی ف يت 
0 کد ےو ا Bi‏ ُُ ٍِ فى 
i‏ ۹ و 4 #0 1 ر 8 5 
3 ه : س 1 ٠‏ ۴ 3- .3 7 ياس 
و : 3 و 5 5" 1 
e 30‏ 2 
î‏ لك 
١ ۹‏ 


٠ 3 :‏ ا 
لدوب شه i tae‏ ني لذ BR‏ از aS‏ 
ا ١‏ 


1 و‎ î 
3 af 2 دوه‎ 03 
2 


ت به 22 
ear ١‏ 0 4 1 
ا ياي 
7 : 
مسج : 
ذا 


أ معطيات وصفية : يقدم الخاتم كما هو موضح أعلاه شكلا هندسياً مركباً من وحدات 
هندسية متعددة» قوامها الخطوط المتوازية : 
لا المربعات: (2)+2. 
0 المثلثات : (8) + 8. 
2 الدائرة: (1) + 1. 
6 أنصاف دوائر وأقواس: (4). 
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ب - الكل والأجزاء: الخاتم كل يدرك في كليته إدراكا اوا أما الجزئيات المكونة 
فنقتضي من أجل امتلاكها مسحاً بصرياً منظماً للشكل العام ووصف الحاتم تبعاً لهذاء رهين 
بتبين مجموع التفاصيل البانية له» إحساسنا به كشكل لا يمكن أن يكتمل إلا عبر تعرف دقيق 
على التفاصيل “^ . 

غير أن المبدأ الجشطالتى الذي يقر بهيمنة الكل على الأجزاء يلغي إمكانية النظر إلى 
العناصر المكونة لشكل الخاتم في انفصال عن بعضها البعضن أو في استقلال عن الكل . 


على مساحة المسند نفسه كعمق. ويتمثل هذا العمق فى : 
0 الخطوط المتقاطعة المستقيمة : 
© خطان عموديان متوازیان . 
© خطان أفقيان متوازيان . 
ل] ادا ئرة التي يتقاطع محيطها في نفس مواقع تقاطع الخطين العموديين بالخطين 
13 المثلثاث التي تملا فراغ ما بين الخطين العموديين وما بين الخطين الأفقيين. 
أما الشكل الذي يبرز فى موقع المركز من العمق فقوامه مربع أسود تتقاطع داحله خطوط 
أخرى أصغر حڪحما مكونة بتقاطعاتها فى مواقع متع دده » مربعات أصغر» ومثلثات وزوايا 
متلوعة . 
وفى مركز الشكل المربع أيقون لزهرة , كما في زواياه رسومات نباتية متقائلة °0 , 
إن تمييزنا للمربع المتوسط للخاتم بوصفه شكلاء يتأسس على القوانين الجشطالتية 
التالية : 
6 قانون الصغر: الذي برذ بموجبه مرن 0 
© قانون البساطة: الذي يدرك وفقه المربع كشكل سط متميز عن العمق الأكثر 
تعقيد ](62) , 


(60) ينظر المصل المتعلق بنظرية الشكل : (العلاقة بين الكل والأجزاء) , 
(61) ينظر الفصل المتعلق بنظرية الشكل : (العمق والشكل) 
(62) بنظر الفصل المتعلق دنظريةٌ الشكل : (قوانیں تمييز الأشكال) 
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والحال أن العمق الذي هو عبارة عن نجمة ثمانيةء أعقد من المربع المتميز بلونه 
ومحتوياته الزخرفية» يضاف إلى هذا أن شكل الخطوط المكونة للعمق عبارة عن كتابة 
لمتواليات جملية › ثم تطويعها لترسم هيئة النجمة المذكورة في حين أن شكل المربع بسيط ولا 
كتابة فيه . 

د الفضاء: تذركه هنا فى مظطهره العلائقي لا النوعي . وهكذ| فبياض الصفحة هو 
المساحة التي اشتغل عليها العمق كتشكيل بالكتابة (علاقة احتواء) وهذا العمق يتضمن شكل 
المربع (علاقة احتواء وتضمن). فالعمق الأكبر يتضمن الشكل الأصغر منه وهكذا يمكن 
التدرج فضائيا من فضاء الصفحة -> النجمة (العمق) -> المربع (الشكل) . 

1.3.3 - الخاتم كعلاامة: 

في البداية نقول إنه علامة مفردة (ع«عاو«81) لأنها تدرك في كليتها كبنية» أي ككل 
شامل . هو أيضا مجموعة علامات نوعية (2)011211518065 تكون التفاصيل التي تمنح الخاتم 
هيئته كعلامة مفردة» ويمكن فرز العلامات النوعية كالتالي : 

| علامات خطية . 8 علامات هنلسية . J‏ رسوم أشياء . 

إن وصف العلامة باعتبار الممثل » يقف عند العلامات النوعية المذكورة أعلاه. أماوصفها 
باعتبار الموضوع فيمكن تفصيله كالتالي : 

أ العلامات الخطية : هي إلى جانب كونها علامات نوعية» تعتبر علامة قانون 
(1.681518065) وكونها كذلك يجعل منها رمو زا (Symboles)‏ أي في المرتبة الثالئة من الثلائية 
الثانية للعلامة. إنها رموزء لأنها تواضعية. وتحيل على موضوعها بموجب قانون فهي ليست 
أيقونات لأنها لا تقدم شرط المماثلة» ولا مؤشرات لأن علاقتها بالموضوع ليست ديئامية . 

ب - الأشكال الهندسية : إلى جانب كونها نوعيات هى أيقونات فإذا وقفنا عند التماثل › 
نجد أنها تحيل على موضوع محدد» هو في تفصيليته (الدائرة + المربع + المثلثان). وفي 
مجموعة الشكل البصري للنجمة الثمانية أو للشمس . 

ج - الرسوم: هي نوعيات لتميزها ماده وشکلا» وهي أيقونات لأنها تحيل بموجب 
علاقة الممائلة على أشياء نباتية وزهر ية كما هي في الواقع/' . 

حتى الآن لم نخرج عن دائرة وصف الخاتم كعلامة, وما انتهينا إليه حتى الآن هو أن 
الخاتم علامة مفردةء رمزية» أيقونية . 
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يبقى إذن تحديد الموضوع الذي يحيل عليه الخاتم» كعلامة مفردة رمزية أيقونية . وهذا 
الموضوع لا يمكن تبينه إلا عبر مؤول. هذا الآخير قد يكون مؤولا مباشراء أو مؤولا دينامياء أو 
مؤولاً نهائياً. فالتحليل يجب أن ينطلق كما هو الحال هنا من مجموعة علامات مركبة أو ممثلات 
تحيل على مجالي الموضوع (المباشر) أو (غير المباشر) » بواسطة الحقول الثلاثة للمؤول69 , 
03 _ المو ضوع المباشر للخاتم : . 

هو الموضوع كما يمثله الممثل في ذاتهء أي كما يعرض مباشرة في العلامة» في هذه 
الحالة يكون الموضوع المباشر بالنسبة للخاتم» هو: 

*# النحمة. الشمس . 

3 الزهرة. النبات . 

3۴ الكتابة. (اللغة). 

فكل مظهر نوعي في الممثل يحيل على موضوع من المواضيع المباشرة المقدمة أعلاه. 

الخط: يحيل كرمز على موضوع لغوي . 

الأشكال الهندسية: تحيل كأيقون على موضوع النجمة الثمانية : 

الرسوم : تحيل كأيقونات على الزّهرة والنبات . 

إن المؤول الدينامي لم يمنحنا هنا إلا وقائع لها علاقة بالعلامة نفسها وبالتالي يبقى 
الخاتم للآن مجرد علامة خبرية(8806) لا يقول أكثر مما تسمح له به طبيعته كعلامة تمثيلية 
لا غير. 

ولكن الهدف الذي يسعى إليه التناول. هو أن يصير الخاتم علامة مفصلة(10105182926) 2 
وحتى يتم امتلاكه كذلك لا بد من تحديد موضوع دينامي خارج ما تقدمه العلامة في ذاتها . 

هو الموضوع خارج الخاتم» وهو على عكس سابقه لا يظهر بشكل مباشر في الممثل» 
وقد سبق لناء في موقع سابق» أن رأيناء كيف أن بورس يلح على أن الممثل» يجب أن يوحي 
بموضوعه الدينامي أو غير المباشرء وهذا الإيحاء يعتبر في حد ذاته موضوعاً مباشر 5 . 

إدن له بد من مؤول دينامي . أي ذلك الذي يعدم کل المعلومات الضرورية لتاویل 
الحعلامات» وقد رأينا كيف أن وظيفته التأويلية أو العلاقة التي يؤسسها بين الممثل والموضوع 


(64) يمظر الفصل نفسه : مجالا الموضوع والحقول الثلاثة للمؤول . 


(65) نفسه . 
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تختلف حسب ما إذا كان الموضوع مباشرا أو دينامياًء وهو في الحالة التي بين أيدينا موضوع 
دينامي . لهذا فالمؤول الدينامي يستقي معلوماته من سياق الموضوع أيأ كان بعده» آي من 
مجموع المعارف والمعلومات المتصلة بالموضوع 9" , 
بححسب المؤّول الديتامي : 

أول معلومة يمكن توظيفها في هذا الإطارء هي أن العلامة في سياقها العام نص 
شري هذا النص مكتوب في شكل محتم تتقاطع أشطره» ويشترك ما يتلاقى منها في 

ضع التقاطع › ٠‏ في لفظة أو حرف واحد أو أكثرء إما مصححفاً » أو مختلف الضصط› وإما باقيا 
008 7 , 

مما تقدم يبقى الموضوع الدينامي المفترض هو القصيدة وبالتالى فالخاتم كعلامة مركبة 
تمثل موضوعا محددا هو النص . 

النص يمتلك سياقاً متشا عن الخاتم بمكوناته : النجمة والشمس والرسوم , لييقى 
موضوع اللغة من خلال العلامات الخطية هو العنصر الرابط بين الخاتم كصورة بصرية وبين 
النص كمعطى مادته الأساسية هي اللغة ذاتها. 
- بحسب المؤول النهائي : 

إن المؤول الدينامي . أعلاه شرط ضروري › أو مرحلة تأويلية لا بد منها في المؤول 
النهائي . لأننا هنا نصل إلى مرحلة في التناول تقتضي منا صوغ افتراض استكشافي 
(تامتاءد360) أي الاستعانة بالشكل الأول من المؤول النهائي » وهو الافتراض» هذا الافتراض 
يتأسس في قسم منه على ما قدمه المؤول الدينامي . وتمثله علاقة الخاتم كشكل بصري . 
بالنص الشعري كمعطى لغوي . 

صيغة الافتراض هي : إن ما يعرضه الخاتم كمواضيع تمثلها علامات بصرية (نجمة› 
نبات» زهرء . . . ) هو نفس ما يقؤله النص الشعري كلغة. 

هذا الافتراض كمؤول نهائى يجب أن يكون حصيلة عادة عامة مكتسبة* عن طريق 
التجربة. والافتراض يقتضى منا برهنة عملية. لذلك سنحاول تبين حدود ما يمكن أن يمنحه 
كمؤول نهائي بالبحث. في معطيات اللغة النص ومعطيات الصورة الخاتم في سياق مقارن . 

فما هي المعطيات اللغوية التي يمكن القول إنها تمثيل لغوي لمعطيات عرضها الخاتم 
بصريا؟ . 


(66) ينظر الفصل نفسه : (اشتغال المؤول). 
)67( الرندي. م.م ص : 206 . 1 
(68) ينظر الفصل المتعلى بسيميو طيقا بورس : المؤول النهائي . 
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هذا البيت يتقاطع مع مجموعة أبيات أخرى مشتركاً معها في مكون معجمي أو أكثر وهذه 
الأبيات هي : 
)8( قرئش البطاح: قربش الريا بعارضه العاصف العاصم 

بتأمل الأبيات الثلائةء نجد أن مواقع تقاطعها واشتراكها هي بالتحديد الوحدات 
المعجمية التالية : 

- الزهر: تقاطع البيت الأول والبيت الخامس عشر على دورين في زهر الربا (زهر 
ناظر. . . قريش الربا. ‏ . ). 

- الريا: تقاطع البيت الأول والبيت الشامن على دورين في (كم ربا. ۵ زهصر 


الربا. . . ). 
هل! التقاطع يشوم على تكرار نفس الوحدتين المعجمتين تاره بالتصحيف وتارة بإعادة 
نفس الوحدة لفظا ومعنى . 


إن الأبيات المذكورة» تراكم وحدة الزهر التي هي تمثيل لغوي للنبات المعروف تحت 
هذا الاسم » ولفظة ربا جمع ربوة وهي تمثيل لغوي لمجال تواجد النبات . 

كما ن العناصر البصرية للخاتم. تبرز صورة الزهرة وصورة النبات عموماً. 

إلى هنا تبقى علاقة البصري بالشعري واردة. ولكن لنعزز هذا الافتراض بأمثلة أخرى. 
منها مثلا قوله : 

ب. 17-لقد نارفي زمن مظلم وثار ‏ على زمن ظالم 

هذا البيت: لا يتقاطع مع أي بيت اخر» بل يستقل بموقعه في ضلع المثلث الرابع إلى 
يمين الشكل العام . كما يستقل بوحداته المكونة» ولكن الشطر الأول منه يقدم بعض المعطيات 
التي تهمنا هنا. ومن ذلك نار بمعنى أنارء ومظلم » في لقد نار في زمن مظلمء هذه الجملة 
تقدم عنصري الإنارة والظلام وهما عنصران نقيضان» فالظلام يمحوه النور» والنور لا بد له من 
مصدر. والحال أن مفاد البيت أن الذات موضوع الحديث أنارت المظلم أنها مصدر النور 
ومصدر النور الطبيعي يبقى هو الشمس أو الكواكب والنجوم التي تعكس نور الشمس. 

والخاتم يقدم لنا هذه الصورة كعمق» عبر شكل الشمس أو النجمة الثمانية . 
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حصيلة ما تقدم : هي أن ما يقوله البيت 17. تقدمه الصورة التي يبرزها الخاتم كعمق له» 
فی دائریتھا واتحاهات 3 شعتها . 

إن العلاقة بين لغة النص والشكل البصرى. مكنتنا هنا من تبين الشكا الهندسى في 
أيقونيته بشكل واضح . وهكذا يمكن الحديث الآن عن دائرية القرص قرص الكوكب المضىء 
وعن اتجاهات الضياء في أبعادها الثمانية ‏ نذكر أننا فى مرحلة وصفية سابقة تحدثنا عن نجمة 
ثمانية . ولكئنا كنا في ذلك محدودين بالمؤول المباشر فقط ع وهلا الأخير» رأيناه في موقع 
سابق» مجرد نقطة انطلاق تسمح للممثل ببداية العملية السيميوطيقية» ومن ثمة فهو لا يقدم 
معلومات حول الموضوع (. 

ما قدمه البيت 17 يعزز ما رأيناه في الأبيات الثلاثة السالفة (1 - 8 - 15) . وبالتالى» يقوىي 
الافتراض الذي قدمناه كمؤول نهائي . ولكن إذا كان هذا صادقاً نسبياً بالنسبة لعنصرى : الزهر 
والشمس» فإنه لا يسحب الافتراض على العنصر الثالث : أى الأشكال الخطية الكتابيةء لذلك 
المذكورة. 

لهذه الغاية يمكن أن نتأمل الأبيات الثلاثة التالية : 

4 سقت فى الأقاليم أقلامها براق من الخاطر الراقم 

3 لديها الدواوين مسن تاشر عليها الدواوين صن قساظم 

14 وتلك الدواة دواء الولى ود اء العدو على ألد اتم 

هذه الأبيات الثلاثة تبرر بدورها وحدات معجميه من مثل : أقلام ‏ دواوين - تاشر - 
شاعر ‏ دواأة . وكلها وحدات تحيل مباشرة على موصو ع الكتاية لتشتمل لذلك على مجموع ما 
يقتضيه هذا الموضوع . 

الأقلام + الدواة: أدوات الكتابة . 

الناشر + الشاعر : اللروات الكاتية . 

الدواوين : المكتوب أو مجال الكتابة. 
حي يعجممع من حلال هله العناصر (الكاتب» والوسيلة. والمكتوسى والمجال) تركيب 
يرتبط مباشرة بموضوع الكتابة الذي رأيناه عنصرا بارزا في العلامات النوعية المكونة للممثل 
الخاد 

نم 


(69) ينظر الفصل مسةك : «الحقول الثلارة للمؤول» و «اشتغال المول». 
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وهكذا فالأبيات الثلاثة تمنح إمكانية تعميم الافتراض ليشمل العناصر البصرية الثلاثة 
بحيث يمكن أن نصوغ العلامة وفق الشكل التالي : 


ا 0 


ع . نوعية أيقونية (1) م دينامي 

ع . نوعية رمزية - الجنس الأدبي 

۔ شكل هندسی الشعر 

_ لحمل )2( م - نهائي : 

- رسوم افتراض علاقة 
البصري بالشعري 


إن هذه الصياغة لا تتعدى محرد البحث عن التطابق الممكن بين ما يفترض أن تقوله 
الصورة البصرية عن موضوع النص الشعري» لهذا فالتأويل يبقى ناقصا إذا لم يتجاوز بالعلامة 
حدود قدرتها الإعلامية كعلامة نخبرية فقط . 

ما انتهينا إليه حتى الان يمكن تلخيصه في كون صورة الخاتم البصرية تمئل محتوى 
بعبارة أكثر تركيزا : إن الخاثم كصورة أيقون لمحتوى القصيدة. 

ولكن للمعترض أن بتساءل : هل القصيدة كلها حديث عن الزهر والروابي والشمس 
والكتابة وأدواتها فقط؟ . 
الحقل الذي يستقي منه المؤول الدينامي معلوماته. لأن الافتراض المقدم في إطار المؤول 
النهائي » يرتبط مباشرة بالمؤول الدينامي » فالآول يقتضي الثاني ضرورة9" . 


لا بد إذن من إغناء الموضوع غير المباشرء للخاتم فهو ليس علامة على النص الشعري 


فقطى بل يتجاوز النص إلى سياقه العام » وهذا السياق العام هو الذي يمكن أن يثري المعرفة 
التي يقدمها المؤول الدينامي . 


(70) ينظر الفصل نفسه: «الحقول الثلائة للمؤول» و «اشتغال المؤول». 
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السؤال الجديد هو عن السياق العام الذي يندرج فيه الخاتم كعلامة. للإجابة على هذا 
السؤال نوضح ما يلي : 


1 الخاتم في مجمله قصيدة شعرية اشتغلت على الفضاء وفق شكل بصرى . 
2 القصيدة حسب محتواها اللغوى . فصيدة مدحية . 
3 القصيدة تعين اسم الممدوح المخاطب . 


4 - وإلا فهل شذن جملة 
5-سليل بني الحجر المبتنى 
6 فما قفسيسم المحد إلا له 
9 . له راحة سد قلم السماح 
0 إذا وكفت وكفت نازلا 
6 فاقسم بالفضل والفضل من 
9 فين قلت فيه وإن لم آقل 
0 فمن شاء خاتم آهل السماح 


النقطتان الأخيرتان يوضحهما النص من خلال الأبيات التالية : 


بها فهي لح تخل من لاتم 
فمن ساجم راجم راجم 
مين الم حب لهء الهائم 
وشار على رمن ظالم 
ذلك للعالم 


فقد بان 


هذه الأبيات تفيد التأويل بمعلومات تفصيلية لم نتمكن من تحصيلها في الأبيات الأخرى 
التي تم الاستناد إليها في قسم لاحق» وأول ما يمكن قوله بخصوص هذه المعلومات هو أنها 

إذن فالخاتم علامة تتوسط بين صاحبها «ابن قلاقس» وممدوحه الذي هو حسب القصيدة 
نفسها «أبو القاسم» . 

يجيبنا هامش وضعه المحقق : هو «أبو القاسم بن حمد» المعروف «بابن الحجر» وصفه 
«ابن حبيب» بأنه زعيم أهل الجزيرة (صقلية) من المسلمين فى عصر النورمان» وأثنى عليه 
بكثرة الصنائع› والصدقات وححسن . وله ألف «أبن فلاقس» كتاب «الزهر الباسم في أوصاف 

هذه المعلومات» تنير طريق المؤول الدينامي» وتقربناء من موضوع الخاتم الدينامي 
أيضاً. 
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فالمقام التداولى للخاتم ‏ يعترص رصله کرسالة بين ابن فلاقس وأبى القاسم بن “ص جر . 


ر سم 
الخاتم 


ابن قلافس بو أبو القاسم , بن الحجر 


© صفات أببي القاسم 
* سليل أصول مجيدة / صفحة زهر الربا. 
# قسم له المجد / نفحة ريح الصا / ماء الغمام . 
* كريم يقبل الناس يده الكريمة . 
* كرم يده ككرم السحاب الممطر بقوة . 
# أنار في زمن مظلم . 
* ثار على زمن الظلم . 
# هو احاتم آهل السماح أي أكرم الكرماء وخائمهم . 
#۴ عزة هزه الحسام . 
صورة الشمس / صورة الزهر والنبات . 


وتختم الرسالة بالبيت©© الذي نراه مفتاح سر التأويل حيث يقول : 


فمن شاء خاتم آهل السماح وخاتمهم فهو في الخاتم. هذا البيت» أشبه ما يكون باللغز 
ولكنه لخز منكشف. ذا عرفا مسبقا من موخاتم الك الكرماء» وبالتالى من فى الخاتم » ولكن السؤال 


يمكن القول إن هذا الوجود يتحدد من خلال ثلاثة عناصر: 
[ - وجود أبى القاسم من خلال وجود أسمه » والااسم هنا علامة رمزية . 


2 و-سجود أبي القاسم من خلال أوصافه. والأوصاف هنا علامات مؤشرية . 
3- وجود أبي القاسم» من خلال صورة بعض صفاته . 


والصورة البصرية للصفات هنا علامة أيقونية . 
والعناصر الثلاثة الواردة أعلاه هي مجموع مكونات الخاتم العلامة . 
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الكتاية ل سس لنئص الشعرىي س اسم أبي القاسم وصفاته 
الشكل الهندسي يس صوره الشمس لس أبو القاسم الذى آنار الزمن المظلم 
الرسوم ل صورة الزهرة أبو القاسم صفحة زهر الربا الباسم . 
الممثل _لبالموضوع المباشر ‏ الموضوع الدينامي 
ی س 
الموضوع 
سرک 
العلامة الخاتم 
بهذه الكيفية يمكن أن نقرأ الخاتم كعلامة على الشكل التالي : 
1 انه علامة مفردة . 


علامات قوانين: ع ٠‏ نوعيات ممثل 

(أيقونية» مؤشرية» رمزية) موضوع مباشر. 

3 هوعلامة مؤشرية : باعتبار الموضوع الدينامي . 

4 علامة تفصيلية : باعتبار المؤولات الدينامية والنهائية . 

يبقى أن نبحث الآن في تسمية الشكل الخاتم » والاشتغال الفضائي بالتختيم : 

سبق لنا أن عرفنا التختيم عبر تحديد الرندي في قوله وذلك أن تصنع أبياتاً تكتب في 


شكل مختم تتقاطع أشطره. ويشترك ما يتلاقى منها في مواد ضع التقاطع في لفظة أوحرف واحد 
أو أكثر إما مصحفاً أو ممختلف الضبط و إما باقيا بال( 7 , 


2 مركبة من علامات نوعية : 


هذا التعريف يقف بنا عند مستوى وصف الصيغة في عموميتها. ولكئنا نمتلك مشروعية 
التساؤل عن دلالة التختيم كفعالية تحمل تنويعاً جديداً إلى الشكل الشعري النموذجي › بعرصة 
فضائياً فى صورة متميزة» وعر دلالة الخاتم أو المختم . الذى هو حصيلة هذه الفعالية , 

يقول ابن منظور: ختمه ويختمه ختماً وختاماً(. . . ) طبعه فهومختوم ومختم . . . والخاتم 
والاشتياق من أن لا بدخله شی 720 , : 

0 . . . وفي الحدث : امين حاتم رب العالمين على عباده المؤمنين» قيل معناه طابعه. 
وعلامته التي تدفع عنهم الأعراض والعاهات23©. . 


(71) الرندي» م .م۰ ص . 208 . 
)72( ابن منظور. لسات العرب. 3 l2‏ دار صادر. ص 3 . 
)73( أبن منظور سان العرب. مم 12 دار صادر. ص : 163 , 
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0 والختم والخاتم والخاتام والخيتام : من الحلى كأنه أول وهلة خختم به مدخل بذلك في 
باب الطابع » ثم كثر أ ستعماله لذلك وإن أعد الخاتم لغير الطب“ . 

.٠ه‏ وحتام الوادى : أقصاه» وخمتام الْقوم وخاتمهم وخاتمهم : اخرهم . من التحديدات 
الواردة أعلام سىتىتج المعانى التالية : 

6 الطابع / العلامة . 

1 الحلية . 

ل] الآخر. 

0 الفضاء والستر. 

من بين هذه المعاني يبرز المعنيان الأولان:: أي الطابع والحلية» بالنسبة للطابع نجد من 
معانيه العلامة أيضاء فخاتم الشخص علامة عليه . من هنا يمكن في تحديد أول أن نقول: إن 
الخاتم قل يفيد هذا المعنى ومن ثمة فهو علامة على المقصود به أي الممدوح أبو القاسم 
ا وان < حرط التاويل قا قادنا ا في مرح سابقة إلى أن الشكل في مجموعهء كتاية ؛ ورسماً. 
أن أن الصورة التي يعرضها لخا عن الممدوح يقصد بها إلى هذه الغاية أبو لفاس فى الخاذم . 

أما بالنسة للحلية فهناك وجوه عديدة تفيدنا بها رمزية الخاتم كحلية وكشكل حلقي » من 
ذلك مثلا : كونه يستعمل للدلالة على رابطة أو علاقة50” . 

0 كونه ذا رمزية مزدوجة فالخاتم يربط في نة نفس الوقت الذي يفرق فيهء الأمر هنا يذكر 
بالعلاقة الجدلية بين السيد والعد(0, 
أن يتبادل العروسان خاتميهماء الأمر الذي يفيد تأسيس العلاقة السالفة بينهما بشكل مزدوج 
وفي اتجاهي: 72 . 

له في بعض الديانات يفيد الخاتم مع معنى التعلق والاخلاص» المقبول بحرية . | 22 , 

0 كما يكتسي رمزية المعرفة والقوة» كما هو الأمر بالنسبة لخاتم سليمان الذي يؤشر 
على هيمنته الروحية والمادية 79 . 


(74) أبن منظور. لسان العرب. م 12 دار صادرء ص . : 104 


Jean'Chevalier, Alain Gheerbrant. Dıctıonnaıre des symboles. P 49. (15( 
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dıcttonnaıre des symboles (76) 
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dıctıonnatre des symboles P 50. (77) 
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dıctıonnaire des symboles P 51. (78) 
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dıctıonnaıre des symboles P 51. (79) 
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هذه الوجوه الرمزية كلهاء. رغم اختلافات سياقاتها الثقافية. تلح على رمزية مشتركة 
يمكن إجمالها في مفهومي العلاقة والارتاط بمختلف أشكالهاء فهو دلالة على رار طة أو 
علاقة» وتارة على الرغبة المتبادلة أو التعلق والاخلاص الاختياريين . 
من هذا الوجه يمكن أن نقرأ الخائم الشعري أيضاً بحكم المقام التداولي الذي أنتجهء 
وبحكم توجهه كرسالة من الشاعر إلى أبي القاسم . فالشاعر يقصد بالخاتم مجموع المعاني 
الواردة أعلام فهو برهان رابطة بين المادح والممدوح › كما أنه عنوان رغبة في التواصل معه» 
وهذه الرعبة تتضمن معحی التعلى والاحلاص الاختياري أبضاً. 
يبقى الوجه الآخر للخاتم في دلالته على القوة والمعرفة» وعلى السلطتين المادية 
والروحية. يمكن إثبات هذا الوجه أيضا على صوء أوصاف الممدوح التي يعر صها الخاتم 
الشعري» ومن أكثرها مناسبة فى هذا الباب قوله : 
وعرة ضرزة معن الحسام لجرده راحة الحاسم 
فمن شاء خاتم أهل السماح وخاتمهم فهو في الخاتم 
يمين أباالله ألا ترى ‏ كفيلة كل بني ادم 
سقت في الإقليم أقلامها براق من الخاطر الراقم 
لديها الدواوين من نائر عليها الدواوين من ناظم 


بل يمكن القول إن النص في مجمله تفصيل في إبراز مظاهر القوة والمعرفة والسخاء الذي 
يرادف الثراء أى القوة المادية ضرورة . 

تأسيساً على ما تقدم يمكن القول بوجود علاقة وثيقة بين المقام التداولي للخاتم الشعري . 
وبين اختيار الشكل والتسمية . وهكذا يمكن تركيز هذه العلاقة في قولنا : إن الشاعريمنح ممدوحه 
حاتما مبر زا بذلك > مظاهر التعلق والارتباط. وهذ! ما يعز زه کون الشاعر قد أفرد للممدوح كتابا 
أسماه « الزهر الاسم في أوصاف أبي القاسم» ولا أدل على معاني التعلق والرغبة من هذاالإفراد. 

وبهذه الكيفية ينهي وقفتنا عند هذا النموذج المتطور لاشتغال النص على الفضاء» رحد 
أن عرضنا بكيفية عامة لنماذج أخرى . وقد وقفنا عند التختيم لأنه يقدم صورة وافية عن إمكانية 
تبين العلاقة بين النص الشعري وبين الشكل البصري للعرض» هذه العلاقة التي لم تكن بارزة 
بالشكل الكافي في النماذج الأخرى . 


(80) من هامش للمحقق : محمد الخمار الكنونى › ص : 207 من كتاب الرندي. م.م 
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وانطلاقاً مما انتهى إليه تناول الخاتم يمكن القول إنه يبرز بوضوح وعياً متطوراً بأهمية 
العرض البصري للنص خارج إلزامات المعطى النظمي » على عكس النماذج الأخرى» التي 


7 يقبت أسيرة | لحلقة الإنشادية ومن تمه وسحه اشتغاتها المضائی بحسب مقتضبيات عر وضصية صرفة . 


تبقى الإشارة إلى أن نص ابن قلاقفس يقدم إمكانيات جيدة لتناوله عبر مظهره الإنشادي 
حصوصاً فيما يتعلق بالرمزية الصوتية واللعب» ذلك أن مظاهر التصحيف بالقلب أو الإبدال 
خاصية مميزة له. لكن اهتمامنا انصب بالدرجة الأولى على المظهر البصري» لذلك أغفلنا 
المظهر الإنشادي . 


انصب الجهد في هذا الباب على البحث في الشعر عبر مظهريه الإنشادي الشفوي 
والبصري ء ولهذه الغاية عر ضنا للمظهر الإنشادي للشعر في أوليته: مبرزين مظاهر الاشتراك في 
هذه الإنشادية مع بعض الصيغ النثرية . تأسيساً على أولية الأداء الشفوي للنصوص شعرية 
كانت أو نثرية ؛ حتى فى الفترات التي لحقت ظهور الكتابة . 

ثم قدمنا بعض الخلاصات النظرية حول الصيغة الإنشادية من حلال البحث في الأدوات 
الصوتية . والوقائع النظمية , مركزين فى ذلك» على أوجه التمائل والساين بين الشعر والصيغ 
غير الشعرية. 

بعد ذلك تناولنا تاريخية الاشتغال الفضائي للنص الشعريء باعتياره الوجه الثاني لصيغ 
عرض النتاج الشعري» وقد ركزنا في هذا الاتجاه على النص العربي . وحاولنا تتبع بعض 
المراحل التي عرفت منعطفات» مؤشرة في عرض النص بصريا. وانتهينا إلى أن هذه 
الما لمنعطفات» تجد لها تفسيرا فى تغير البنى العروضية والتقفوية بالأساس» كما حاولنا ربط كل 
لموذج جديد بطبيعة البيئة التى أنتجته انطلاقاً من الشكل النموذج وانتهاء بالموشح . 


وف قسم لاحق» عرضنا لصور أخرى للاشتغال الفضائي » قدمت جديداً على مستوبي 
العرض وإمكانات القراءة كالقلب والتفصيل . 
الوعى بأهمية العنصر الفضائى في عرض الشعر وذلك من خلال العلاقة بين ما يفصح عنه 
اشتغال المضاءء وما رقدمه النص الشعرى المعروض كمحتوى › في إطار المقام التداولي الذى 
بعض المعطيات التي عرضناها في المدخل النظري حول المعطيات البصرية » خصوصا منها 
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الفصل الشاني 
3 - الاشتغال الفضائى فى النص الشعرى الحديث 


نقدم في هذا الفصل موضوع الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي من خلال تجربة 
جيل شعراء السبعينات في المغرب» ويلزمنا هنا توضيح كون اختيارنا للشعر المغربي كنموذج» 
يجد ما يبرره فى كون ظاهرة الاشتغال الفضائى للنص الشعرى عرفت فى المغرب احتفاعا 
خاصاً مع نهاية السبعينات وبداية الثمانينات» بحيث عرفت الساحة الثقافية رواج نصوص كثيرة 
تبنث هذا الاتجاه بالقياس إلى ما يمكن رصده في الشعر المشرقي . 


هذا مع العلم أن اهتمام الشعراء العرب في الشرق بالموضوع» جاء سابقاً زمنياً لاهتمام 
نظرائهم في المغرب إذ يعود تاريخ هذا الاهتمام إلى أواسط الستينات» في غمرة المد 
الحدائي في الكتابة الشعرية» إلا آنه لم يلبث أن انحصر» بل تلاشی تقريباً في الوقت الذي 
دفع فيه المغاربة بالتجربة بعيداً فكانت الحصيلة النصية والنظرية مهمة كما وكيفاً. 


© الاشتغال الفضائی عنصر ثابت 

إلا أن الحديث عن الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربى كظاهرة متميزة» لا يجب 
أن يبعد من أذهاننا حقيقة ثبات الاشتغال الفضائي للنص منذ أن ولج الشعر فضاء المسند. 
وهذا ما أمكننا تتبعه فى القسم السابق مع الرحلة الفضائية للنص الشعري العربي منذ أقدم 
نمودج لللاشتغال حتی التتجارب المتأخرة لسميا للتختيم والتشجير عند الشعراء المصريين 
والأندلسيين والمغاربة. 

وعلى هذا الأساس يمكن الحديث عن اشتغال فضائي جديد مع ظهور شعر التفعيلة أو 
الشعر الحر منذ الأربعينات» لأن المتغيرات الإيقاعية التي عرفتها القصيدة العربية» انعكست 


(1) قحطان المدفعي. ديوان «فلول»» مطبعة الأهالى» بغدادء 1965. وتجربة الشاعرين: عادل فاخوري 
وصادق الصائغ . 
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آليا على اشتغالها الفضائى المعتاد. هذا الأخير الذى بي استمرارا للنموذج' الفضائي القديمء 
رغم التغيرات التي اكتنفته على امتداد أزيد من 11 قرناً. لقد بقي النموذج القديم حاضرا 
باستمرار» وما يزال كذلك حتى اليوم . لأن مسوغاته الإيقاعية مستمرة ة الفعل في ذاكرة الشعراء 
والمتلقين . ولم تكن ملامح التغيير سوى استثئناءات خحاصة ومحدودة جدأ بظرفيات معينة › الأمر 
الذى حال دون تجذرها وفعلها العميق . إذ سرعان ما احتواها النموذج القديم لتصير جزءا من 
تأريخه الخاص كشكل . وقد يعود السيب في ذلك إلى : 

أ - كون التنويعات المختلفة على النموذج القديم كالقواديسي والموشح والمسمط 
والتشجير والتختيم - لم تكن نطرح كبدائل نهائية للنموذج الأصلي› > بل كتنويعات قبل المناخ 
الثقافي ببقائها إلى جواره فی تعايش وتساكن . 

ب _- انتفاء الشروط المادية لانتشار النماذج الجديدة في فضاءات أرحب» على عكس ما 
نشهده اليوم من شيوع وسائل الاتصال الجماهيري ودور النشر والمطابع . . 

ج - سكونية سنن التلقي الأدبى في المجال الثقافى العربي» بحيث ظل نمو القصيدة 
القديمة هو كل الشعر ولا شي ء سواه» بحيث كانت التحولات النوعية المذكورة تتم في معزل 
عن شروط التلقي عند السواد الأعظم من المهتمين» لان الانسان العربى ظل مسكوناً بثقل 
مهاده الثقافى الذي يشكل الموروث الشعرى قسما وافياً منه. 

وفي اعتقادنا أن مجموع هذه العوامل متضافرة» حالت دون انتفاء الشكل النموذج» لأن 
مسألة تدمير السنن لا يمكن أن تحسم فيها نزوة أو قناعة فردية أو حتى جماعية محدودة» بل 
الحسم يعاد به دائماً إلى المجال الواسع للمتلقين» > بعبارة أخرى إن كل نتاج جديد يلقى به إلى 
المتلقى يجب أ ل يتضمن مقومات قبوله وتلقيه » وهذه العملية الأ يرة تفترض قبلياً تعاقداً ضمنياً 
بموجبه يقبل الجديد ويمنح ثقة المتلقين . 

مجموع صيغ العرض التي تقوم على خلخلة الجاهز في ذاكرة وأذواق القراء تولد دهشة 
ورفضا وتساؤلات» قبل أن يتم السعي إلى تحقيق الإلفة مع الجديد ليصير بعد ذلك مدجنا. 

إن قيمة العمل الشعري الجمالية ليست وحدها محط اهتمام القراءء رغم أن الشعر 


( بقي . . مسماعدا على فراءة ر نز له بينية (Esthétisante)‏ محملة تفنع فى أحسن لاسرال ر فعالية النص 
أو تكشف مجانيته . or‏ 


فالقيمة الجمالية يمكن أن تثير المتلقي » ولكن المثير أصلا هورصد حرق السنن المألوفة 


بها تجربة الشعر ا ولا تزال. 


Théorie d’ensembles, choxx tel quel. coll poınts. 1968. pp. 97, 98. (3) 
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عبر الجديد الذي تعرضه ‏ مع ما يستتبعه ذلك من انعكاس على الخصائص النوعية للنص 
الشعري (فضاءء وإيقاعاً ومعجماء واستعارة) . 

نفهم من هذا الاستطراد. أن كل اشتغال فضائي جديد يقدمه النص» يبقى محدودا 
المتغير على مستوى الإيقاع» ولا يمتلك في ذاته ما يبرر وروده في استقلال عن المتغير 
المذكور. 

إن القول بأن الاشتغال الفضائى الجديد للنص الشعري العربي يمكن أن يعاد به إلى 
ظهور شعر التفعيلة لا يعني ضرورة أن الأمر يتعلق باشتغال فضائي دال» إذ الاشتغال المقصود 
هنا يبقى فقط هو الفضاء الخطي أو النصي الذي وقفنا عليه في قسم سابق مع «فرانسوا 
ليوطار»» ذلك الفضاء الذي يحتوي «الخطي». بحيث تكون وظيفته منحصرة فى إبراز وحدات 
تأخل دلالتها من علاقاتها في نسق مستقل عن مشاركة الجسد المتلقي » إنه بعبارة أخرى ذلك 
الفضاء المتضمن لأثر وظيفته تقديم وحدات لا دلالة لها خارج نسقها الخاص» أي دون أن 
تستدعي من القارىء وضعا معينا“ . 

والحال إن النص الشعري العربي على امتداد تاريخه وهو يشتغل فضائياً لم يتجاوز هذه 
الصيغة الفضائية النصية المعتادةء لأن النص بقى مسجلا أمام قارئه «وحروفه مشكلة بطريقة 
تمكن من تعرف الدلالات» بنفس الطريقة التي توجه بها الكلمات في كلام المتكلم حتى 
يتمكن السامع مرخ السماع» , 

وها يوضح ما ذهبنا إليه من تحكم البعد الإيقاعي والتركيبي للخة في عرض النص 
فضائياً: مع بعض الاستثناءات التي وقفنا عليها في باب الاشتغال الفضائي الدال» كالتفصيل 
والتختيم مع وجوب الإشارة إلى أن هذه الصيغ نفسها لم تتخلص من أسار الإيقاعية والتركيبية 
المألوفة بشكل نهائي . وللتوضيح نحن ملزمون بتقديم بعض التفصيلات بخصوص عنصر 
الفضاء في الشعرء كما نسعى إلى تناوله . 

© الفضاء 

رأينا في قسم سابق» كيف أن ولوج النص فضاء المسندء نقل القصيدة من بعدها 
الإنشادي المتجذر في الممارسة الشعرية العربية» إلى بعد بصري يقتضي من المتلقي امتلاكا 
لسنن تلق جديدة تعتبر هذا المعطى الجديد» وهذا لا يعنى ‏ في حالة النص الشعري العربي 
حتى, حدود الستينات ‏ نبذاً كلياً للسنن الإنشادية القديمة» لأن النصوص المعنية لم تنهض 


(4) ينظر القسم المتعلق بالفضاء النصي والفضاء الصوريء وكذلك. 


J.F-Lyotard. Dıscours, figure. opcit. PP. 211, 212. 


(5) ينظر القسم المتعلق بالحرف في الفضاء النصي ٠‏ وكذلك . 


Lyotard. opcit. 2, 213,‏ .ل 
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أساساً على تجاهل كلى للمبدا الإنشادي أو على انتصار للعين على حساب الأذن . 

ولهذا ينبغى التفريق بين نمطين من الااشتغال الفضائي 

أ اشتغال تأست ع موحد كباقي المكونات الأخرى (صوت إيقاع تركياء استعارة) 
ووجوده يتم في استقلال عن أي وعي قبلي بأهميته لدى الشعراءء بل يعاد به إلى إلزامات 
إيقاعية وتركيبية» ومقتضيات النسخ والطباعة ‏ وهذا الاشتغال يهم «الفضاء النصي» أساساً. 

ب - اشتغال يعتمد البعد البصري عن وعي وسبق إصرار؛ وهو الذي يقدم بموجبه 
النص » ومكوناته اللغوية في «فضاء صوري»» عن طريق التصرف الخاص للشعراء بلغتهم. 
وعن طريق إدماج بنيات سيميوطيقية غير لغوية في الخطاب . 

هذا النمط الأخير هو الذى يهمنا هناء لذلك سنسعى إلى الاقتراب منه على مستويين» 
الأول عام انطلاقا من المفهوم السيميوطيقي للفضاءء والشاني خاص» ويتصل بالمجال 
الشعرى فقط . 
3 - الفضاء السيميوطيقي 

نكون هنا أمام مفهوم جديد هو مفهوم «التفضية) (86:01153608م5) الذي يعد من بين 
مكونات «التخطيب» (ه60ة15أكمناعولط) (أي إدماج بليات سيميوطيقية أكثر عمقا فی إطار 
حطاب» ومفهوم «الموضعة» الذي يعني الموضعة الفضائية (علقهقغدمة صدهودتلهء1.0) القابلة 
للتأويل. والمئجزة من قبل مصدر الخطاب لغايتين : 

٣‏ من أجل منح الخطاب نظاما فضائيا 

#ا من أجل تخطيط وتسجيل البرامج الحكائية وتسلسلاتها. 

ثم مفهوم البرمجة الفضائية التي بموجبها يتحقق تنظيم خطي للفضاءات الجزئية (التي 
يتم تحصيلها عن طريق عمليات الموضعة) المناسبة للتنظيم الزماني للبرنامج الحكائي . 

وأخيراً مفهوم «الموضعة الفضائية» المؤسسة على البعد التداولي للخطاب» والمتميزة 
عن الاشتغال الفضائي الحسي القائم على استثمار الخصائص الفضائية (البصر - السمع) 
(القول ‏ اللمس)”" . 

من بين هذه المفاهيم » يهمنا الاشتغال الفضائي الحسي لأنه يموضع مشروعه خارج 
سيميوطيقا الخطاب » وذلك عن طريق البحث فى تحليل تموضعات الذوات والأشياء فى فضاء 
ما. من منظور يستثمر الفضاء لغايات دلالية. ` ١‏ 


. 1978 . Greimaset Courtés عند‎ Spatıalisation Espace سظر مفهو م‎ )6( 
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هذا الفهم يقارب ما تطرحه النظريات الجشطالتية حيث تشمل المظاهر الفضائية مختلف 
الأبعاد الهندسية للأشياء: كالموضعةء والاتجاه والمسافات. والأحجام» انطلاقاً من كون 
الشكل الهندسي «نظام علاقات بين النقط. والخطوط والمساحات التي تكونه. فحسب تلقي 
رجل الهندسة» وحسب التلقى العادي أيضأء يمكن للمظهر العلائقي والقياسي أن ينافس في 
أهميته الطابع النوعي . . 2 . 

نفهم مما تقدم أن «الموضعة الفضاثية» هي قبل كل شيء إبراز لعلاقات وتحت المظهر 
العلائقي للفضاء نفهم الاشتغال الفضائي للنص . 


3 أ لفضاء الشعري 


تحت هذ! العنوان, نتبين مفهوم الفضاء كما عرض وفهم في سياق أكثر تحديداً هو سياق 
الشعر» فالثابت أن النص الشعري المكتوب» يصير تتابعاً لعلامات بصرية على مساحة معينة 
وهذه العلامات لا تخرح عن نطاق الأدلة اللغوية. وبمجرد ما يباشر القارىء اتصاله بالنص 
المكتوب» تحتوي عينة النص في هيثته البصرية تلك» وفي كليته التي يضبطها توزعه 
الفضائي . 

هذه المباشرة الأولى ضرورية وأساسية. لأنها تحدد. في أكثر الحالات الرغبة أو 
العزوف عن تحلي تفاصيل التنظيم المكتوب أو المطبوع وذلك باعتبار المظاهر التالية : 


0 السعة. © التنظيم . 0 التناسق . 0 نسبة السواد والبياض . 
غير أن المباشر ة الأولى لا تحدد فقط الرغبة أو العزوف» بل يمكن أن تقدم للمتلقي 
مداخل للقراءة على مستويين : 


#ا إبراز نغمية النص البصرية» ومن هنا التمييز بين مختلف الانطباعات التي تمنحها 
النصوص : كالرحابة» والتشتت والاخحتناق . 

#ا تحفيز استراتيجية خاصة للقراءة» تستدعيها طبيعة عرض المكتوب» فنحن لا نقرأ 
بنفس الكيفية» صفحة من رواية, وصفحة فى جريدة يومية ‏ حيث يبرز تنظيم طباعي في أعمدة 
إلى جانب صور فوتوغرافية وعناوين بارزة» فبالنسبة لصفحة الرواية يبدو من اللازم تشغيل قراءة 
خطية منظمة» في حين أن أعمدة الجريدة» تضعنا أمام انفجارات» وتغييرات إيقاعية متعددة 
بفعل توالي العناوين الكبيرة» والمتفاوتة الحجمء فالمظهر المادي للنص يلزم القارىء 


باستر اتيجية معينة !8 . 


Poul Guillaume. La psychologıe de la forme. Flamarion. 1977. 7 (7) 
Jean Pierre Balpe. Lire la Poésıe A Colın, 1980, PP 24, 25, 26 يمكن تبيين التفاصيل فى‎ )8( 
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نشير هنا إلى إننا كقراءء نميل دائماً إلى تنظيم الحقول غير المانحة لدلالة مباشرة وفق 
ما يلاثم الثابت لدينا كتجربة سابقة في صورة عنصر شبيه أو مماثل» ومن هنا فكثير من القراء 
يميلون إلى قراءة الشعر كأي صفحة من كتابة نشرية» إلا أن الجهد الذي يستلزمه التلقي 
البصري للشعر مرتبط بإمكانيات القراءة الكامنة في انفتاح النص الذي يقود القارىء إلى تبني 
استراتيجية خاصة به . موجهاً في ذلك بالعلامات النصيةع ومقتحماً لفضاء تلك العلامات في 
غرابتهاء وجدتهاء وطريقة تنظيمهاء وحتى يتم ذلك يجب القبول ولا برۋيتها . 

نفهم مما تقدم أن النص الشعري الذي يشتغل فضائياً بطريقة تخالف التعارفات 
المعتادة» يدعونا إلى القبول بتعلم القراءة مجدداً وتجاوز أميتنا الأزلية حسب ج. ب بالب وأن 
النص المقدم من قبل منتجهء قابل لأن يكون موضوع إعادة إنتاج مع كل قراءة جديدة. 

غير أن هذا لا يعنى أننا لا نجد فى النص إلا بقدر ما نحمله إليه كقراء بل على العكس من 
ذلك أنه يضح بالدلالات» ولكنها دلالات تعجز القراءة الخطية المستوية عن استنفادها200 . 

لكن كيف يلزم الشعر قارثه بترك المسار الخطي» وتحت أية شروط؟ . 

نشير هنا إلى أن كل النصوص لا تطرح هذا الإلزام» بل الأمر فقط يخص نوعية محددة: 
استثمرت بفظاعة وتطرق الإمكانات البصرية التي منحتها الكتابة للغة. بحيث اندرجت تحت 
موضوع الشعر نصوص هجرت الفضاء النصي لتلج فضاءٌ صورياً خحالصاًء متجاوزة معه حدود 
اللغة والخطاب في عملية تحويلية أنجزت داخل اللغة نفسها في بعدها البصري . 

وهكذا يمكننا في الإطار العام للاشتغال الفضائي للنص» أن نميز أنماطأ نصية متعددة 
من مثل : 

© النص الشعري البصري 

0 النص الشعرى المشهدي . 

0 النص الشعرى المجسم . 

0 النص الشعري الميكانيكي . 

© النص الشعري المتعدد الأبعاد. 

© النص الشعري الدلا لى . 
إلى جانب نمط آخر يمثله النص الصوتي الذي يقوم بدوره على إبراز العنصر الفضائي » رغم ما 
توحي به تسميته من اقتصار على العنصر الصوتي . هذه الأنماط النصية. قامت على تصور 
جديد لمفهوم النص ومفهوم الشعرء في ظل شروط ثقافية واجتماعية وحضارية محددة» كما 


(9) ينظر المرجع السابق. س 26 . 
(10) ن.مء ص : 26 . 
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ضبطتها أطر نظرية دقيقة واعية بمختلف أبعادها وتبعاتها خصوصاعلى مستوى التلقى . 
وتجدر الإشارة هنا إلى أن هذا التقليد الشعري يشوي خلفه تاريخ إبداعى طويل 
البعض . 
وحتى نقترب أكثر من موضوع الفضاء الشعري سنعرض لأهم التوجهات المذكورة, 
الفضائية : التاريخ والاتحاهات : 


3 _ من اللغة الأداة إلى اللغة المادة 


يمكن التأريخ للتوجه الفضائي بدءأ من نهايات القرن 18 وكانت الخطوة الأساس تتمثل فى 
موقف جدید من «اللغة الأداة» و«اللغة المؤسسة»» لتعتبر تحت مظهرها كمادة فقط. ويصير عمل 
الشاعر صناعة وتحقيقا لأشكال داخل اللغة في سمتها المادية » وهكذا كتب نوفاليس (كفله2107) 
سنة 1798 يقول : «يجب الاندهاش من هذا الخطأ الفادح الذي يرتكبه الناس» في الوقت الذي 
يعتقدون فيه أنهم يتكلمون باسم الأشياء. إن خاصية اللغة هي بالتحديد أن لا تهتم إلا بنفسها ‏ 
وهذا لا يعلمه أحد. . . إلا إذا كنا قادرين على إفهام الناس بأن اللغة مثلها مثل الصيغ 
الرياضية» هذه الأخيرة تكون لوحدها عالما بأكملهء إنها لا تشتغل إلا مع نفسهاء ولا تعبر عن 
شيء سوى عن طبيعتها العجيبة» ولهذا السبب بالذات تعتبر معبرة للغاية. لهذا أيضا تعكس في 
نفسها اللعبة الغريبة للعلاقات التي تقيمها الأشياء فيما بينها)02 . 

نفهم من كلام «نوفاليس» دعوة لفصل اللغة عن وظيفتها الأساسية عن طريق «تشييئها» » 
وهي فى ذلك كالصيغ الرياضية» مبينا للشاعر أن العمل على اللغة «المادة» عوض الانغلاق في 
حدودها «كمؤسسة» » يعني في النهاية معرفة أعمق بالعال 2" . 

لقد صادفت هذه الدعوة صدى فى نهاية القرن 19 والنصف الأول من القرن 20ء حيث 
جرب الشعراء مبارحة الشعر القائم على بلاغة اللغة الأداة لكونه لا ينفصل عن النثر في شيء» 
ومحاولة العمل على اللغة المادة لإنتاج بلاغة صوتية وبصرية جديدة» ويمكن رصد البدايات 
في هذا الاتجاه فى أعمال «مالارميه»» «وبول فاليري»» وفي النصوص الشعرية البصرية 
والصوتية للعشرية الأولى من القرن الحالي . 


Navalis. in. P. Garnier. Spatialısme et عوقو[‎ concrète NRF, Gallhmard. 1968. (11) 
P. Garnier. opcit. P . 10, 11. (12) 


181 


هذا التوجه لم يكن معز ولا عن مناخ ثقافى وعلمى رديف» حيث كانت اللسانيات 
تتأسس كمحر فة سحل يده » متتبعة حركة الشعر, وتلزم الإشارة هنا إلى أن ((اسوسير ) کال شديدك 
الانشغال بالشعر ويظاهره الآنا كرام فى اللغة وفى الوقت ذاته كان «بورس» و «ل. ويلبي» 

وبعك ذلك بفترة استحدثنت نظريات النص . والنظريات الإعلامية. وفى ظل هله 
المناخات حقق الشاعر وعياً بإمكانياته الجديدة وقدرته على الخلق بالعمل على اللغة في 
مظهرها المادي ء يقول ` «ب . كارنيى» : «بفضل سابقينا فى الشعر واللسانيات» تجزأت اللغة 
نحلل الأنفاس والأقوال والميكانيزمات التركيبية. ولعتير الأصوات» والإيقاعات والنبرات. 
وكل ثوابت اللغة» فوعى الشاعر بقدرته على تخلق أشكال جديدة عبر هذه الثوابت» لقد بدت 
المادة اللغوية فجأة أكثر غنى » أكثر اتساعاً وعمقاً مما كنا نظن» وهذا يعني إمكانيات جديدة 
للخلق» أي مضاعفة لحرياتنا. .)14 . 

هکذا صارت اللغة مادة الاشتغال الشعرى فى مظاهر كثافتها وفضائيتها وطاقوي: 
بحيث صار بالإمكان. تقليص الكلمات إلى نويات . وخلق أدلة جديدة عن طريق توضصیب 
للميكانيزمات اللسانية» والتر کیب البصرى أو الصوتى لعناصر اللغة . 

لم يعد الشأعر في صورة ة الملهمء > بل صار نانياً لن الجمالي الحق بالتقنى » وهكذا عبر 
من اللغة المنظمة والاجتماعية إلى مجموعة أدلة لم تعد تث تثير نبضاء بل صارت حقيقة في 
ذاتها(5 . 


3 _ الشعر صناعة 

كلمة صناعة هنا تفيد الإنشاء من مادةء أو إن شئنا عملية «الفبركة» لأن الشعر لم يعد 
عملا فنياً ينظم الأشياء» بل صار فقط نوى س «الإعلام الجمالي ) (Informatıon esthétıque)‏ 
المتأسس على التجربة» هكذا تحرر الشاعر من فكرة العمل الفني التي تقدم نفسها أبدية 
بيخبث : لقد انخرط بمساعدة الأدلة في إعلام جمالي دون أن تصلح اللغة ترجمانا للأشياءء لقد 
صار الشاعر صانعاً للنصوص) 29 . 


ا الخاصة يتا عن اللسانيات. في المقايل شق أزين عن مائة كا كراسة حول موضوع الشعر 


P. Garnier. op cıt. P. 11 (14) 
P. Garnier. opcıt P, 12 (15) 
opcıt P 15 (16) 
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إن صناعة النص يمكن أن تجد أصلها في مواقع متعددة من الجسد كما يمكن أن تكون 
أيضاً فعل آلةء ذلك أن النزوع التجسيمي والفضائي لا يدمج فقط الفم ولكن أيضاً الحبال 
الصوتية» والرئة» والأذرع والأصابع والعينين والأذنين كوسائل آلية» ثم الآلات بعد ذلك . 


إننا نرصد هنا عبوراً من اللغة الاستعارية (الممثلة لنفسها وللأشياء) إلى لغة مادة لا 
تهيمن فيها الوظائف التمثيلية . من لغة وضعية قبل كل شيء إلى لغة ميجسمة محسوسة مرئجة . 
ذات دلالات ممكنة ولكن غير ضرورية» من اللغة التواصلية قبل كل شىء إلى لغة هي إنجاز 
م )18( 
قبل كل شيع" .١‏ 


إن الأصل في هذا الاأتجاه» كما يؤكد ذلك رواده» هو وعى الناس بالحدود التي لم يعد 
بمقدور اللغة تجاوزهاء لذلك كان على الشعراء أن يتصرفوا كالرياضيين من أجل استكشاف 
الواقع الداخلي للذوات والذي يفلت باستمرار «علينا أن نخفف ونختزل اللمة الاجتماعية» 
أن نستعمل الحروف. ونخلق الأدلة : فالفضائية تستهدف هذا الخلق وهذا الاكتشاف)29 . 


يمكن أن نفهم مما تقدم أن التوجه الجديد المقترح للشعرء يريد الانخراط في المرحلة 
التاريخية بأبعادها العلمية والتقنية . والبلاغة الجديدة المقترحة» هي البلاغة الملائمة 
لمقتضيات العلم والتقنية » لهذا فإن هذا النزوع الذي يبدو شاذاًء يجد تفسيره في وعي الشعراء 
ببقاء الشعر على هامش المتغيرات التي اكتنفت حياة الإنسان الأوروبي على مستوى حياته 
المادية والاجتماعية» بدءاً من عصر النهضة حتى النصف الأول من القرن العشرين» فكان 
على الشاعر أن يلتفت إلى لغته التي هي ملكه الخاص» لتصير موضوع عمله كمادة للخلق 
والصنع الملائمين لجمالية لا تقوم على تمثيل الموضوع بل على خلقه وبنائه؛ بحيث يصير 
الفن مرادفا للاحصائيات والتقنية . 


فى هذا الإطار نظر إلى اللغة الشعرية على أنها إنجاز وتواصل في الوقت نفسه» ولكن 
ملابسات المرحلة اقتضت الدفع في اتجاه الإنجاز فمنذ نهاية الحقبة الكلاسيكية» عندما قطع 
الشعر صلاته بالتثر ‏ والفضائية ليست إلا تأكيدا لهذه القطيعة ‏ لم تعد هناك دلالة واحدة» بل 
دلالات متعددة. لوحظ أن هذه المضاعفة غير المألوفة للدلالات سمحت بظهور كائن لساني 
مستقل . فخارج الدلالات التي كان الناس يمنحونها للغة وجدت «مادة ومجموعات أدلة يمكن 
أن تدرس موضوعياً وان يتم إخضاعها للمقاييس. والإحصائيات والتقنيات أي للفن»“ . 


opcit, 2.5 (17) 
opcit P 15. (18) 
انمتن‎ P, 16 (19) 
opait, P. 18 (20) 
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لقد أصبح الشعر مدعوا لتشويش العالم عوض الاكتفاء يتدجينه» لمعرفته عوض جعله 
قابلا لأن يسكن, عليه أن يبارح فكرة كون الإنسان محور العالم . لأنه بذلك يتأخر بقرون ليس 
فقط عن العلم الذي أعطى الإنسان موقعه الحقيقى في الكون» بل عن الفكر الذي منذ عصر 
النهضة قطع صلاته بالمثل. والأساطير والآلهة. . . إلا في الشعر»!2. 


إن الفهم الجديد للذات والعالم يقتضي تعاملاً حديداً مع اللغة» وذلك. بتخفيفهاء 
والتمكين من قراءة البياضات». لهذا كانت الفضائية «عبورا يدون ن انقطاع من الجملة - «المادة»ء 
إلى الدليل ‏ «الطاقة». بحثا عن الانفلات من ابتذاى المقروءء ومن لخة مؤسسة على 
مسلمات جد قديمة » ولدت في الأزمنة «الهندو أوروبية»» حيث كان الراعي يدفع قطيعه» وحيث 
كانت الأرض مستوية» وحيث كان الإنسان يقسم العالم ببداهة إلى فعل وفاعل ومفعول. . 
هذه اللغة يمكن أن تكفي طالما أن الإنسان لا يعرف إلا العالم الأرضي المرئى والمعزول. 
ولكنها تصير بسرعة غير كافية. عندما يحصل الوعي بأن كل شكل من هذه الأشكال كان 
بدائياً. . . )(02 , 

يتبين مما تقدم أن التيارات الشعرية الجديدة بمختلف اتجاهاتها تأسست في المقام 
الأول» على وعى بإمكانات اللغة » بحيث دعى الشاعر إلى العمل على اللغة المعتبرة مستقلة 
بحيث أصبح الفعل الإبداعي نفسه موضوع الشعرء بحيث أمكن القول: «بأن الجدل تم 
تحويله › فلم يعد بين المبدع والعالم ولكن بين المبدع واللغة. . .» 

وهكذا يمكننا تمييز مرحلتين : 

أ مر حلة اعتبرت فيها اللغة مادة. وهي المرحلة التي أنتجت ما يعرف اليوم «بالشعر 
المجسم ( (Poésie concrète)‏ . 

ب - مرحلة اعتبرت فيها اللغة» كسائر المواد. قابلة لأن تتحول إلى طاقة» وهي المرحلة 
التي أنتجت ما يعرف اليوم بالشعر الفضائي (568[16م5 مذء6ه۴) . 

وفي كلتا المرحلتين كان الهاجس الملح هو التحاق الشعر بفكر المرحلة الجديدة في 
انفصاله عن المثل والأساطير» وبالعلم في فعله المغير لشروط وجود الكاثن المادية» وبين 
العلم والفكر. كانت اللغة مدعوة لوظيفة أخرى غير وظيفتها التقليدية» منفصلة بذلك عن لغة 
الحقب القديمة التي كانت تعتبر في مظهرها التمثيلى البسيط . 

لقد جاءت هذه التيارات الشعرية لتسجل في مسار تحولى طويل عرفه الشعر الأوروبي 


P. Garnier. Spatıalısme et poêsıe concrête. opcıt 1]. 18 (21) 
opcıt. PP. 21. 22 )22( 
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منذ أفول الحقبة الكلاسيكية» وهو مسار لا يمكن فهمه بعيدأ عن المسار التحولى في تاريخ 
الفكر والعقليات» وعن التحولات التي مست حياة الإنسان الأوروبى في جوانبها الاجتماعية 
والسياسية والاقتصادية والمعتقديةء فالفضائية إذن لا يمكن أن تفهم لا في إطار مدنية القرئين 
9 و20» مدنية الغرب وهويخطوفي تاريخه الحضاري على أساس من المادة والعلم والتقنية . 

وفي هذا الإطار يمكن أن يفهم هذا الموقف الغريب من اللغة» وهذا النزوع التشييئي في 
الحديث عن الشعرء إذ لم يعد للاقتراب من العالم بديل عن المادة والصئاعة, والالة» 
والطاقة ء والعمل ‏ وهذه كلها مفاهيم وقفنا عليها فيما تقدم» وقد حلت محل القاموس المالوف 
للصور الشعرية والتمثيل والأحاسيس . .  »‏ بعبارة أخرى: لم يعد موضوع الشعر في حاجة 
لجهد تمثيلي . طالما أن اللغة من المنظور الجديد قادرة على استحضاره ليلمس ويسمع. 
وبشاهدء أي ليدرك فی مظاهره الحسية . 

لقد حلت البلاغة الآلية محل الاستعارة القديمة التى استنفدت اللغة المادة إيحائيتها بل 
قتلتها. بحثاً عن بلاغة تواكب الجديد في حقل التواصل» ولعل كلام «أبولينير» عن «خطياته) 
grammes)‏ له0) في رسالة إلى «أندريه بيلى» كاف في هذا الإطارء يقول:... أما عن 
الخطيات فهى أمثلة للشعر الحرء وتدقيق طباعي . في المرحلة التى أخبت فيها الطباعة مأموريتها 
بنجاح» مع فجر الوسائل الجديدة لإعادة الإنتاج» والتي هي السينما والفونوغراف. . . )(9©. 

بقى أن نشير إلى أن الحركة الشعرية المعنية عرفت في الخمسينات مدأ عالمياً وفي 
فترات ممختلفة. فلقد كان لكل شاعر ولكل مجموعة شعراء أصول مختلفة. .. ولكن رغم هذا" 
التعدد في المنابع والتقاليد توصل مختلف الشعراء إلى تصورات متقاربة لسمياً أو متكاملة, 
فأنتجوا أعمالا تبدو في نفس المنحى التطوري. إن بالأمكان إذن الحديث عن حركة 
عالمية . . .)29 . 

بعد هذا العرض العام حول منطلقات الاتجاه الفضائي التجسيمي في الشعر العربي 
سنحاول فيما يلي تقديم بعض التوضيحات حول أهم الصيغ التي أنجزت في هذا الإطارء في 
صورة اتجاهات متمايزة سبق» أن ذكرنا بعضها وهي : القصيدة المجسمةء والقصيدة 
المشهدية» والقصيدة المتعددة الأبعاد. والقصيدة الدلالية. . 

(Poésie concrète) الشعر المجسم‎ _ 3 

يمكن التأريخ للشعر المجسم بدءا من نصوص «أوجين كومرينكر» (Eugen Gomrınger)‏ 
وبيانه النظري «من البيت إلى الترصيع) vers û 18 constellation)‏ تال) الذي يقول فيه على 


Guillaume Apollinaire. Lettre adressée ù André Bılly ın. Michel. Butor, préface des callıgrames. (23) 
coll. Gallımard. P. 7. 


P, Garnier. opcıt. P. 26 (24) 
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الخصوص «. . إن لغاتنا توجد على طريق التبسيط الشكلي» فالآن تتولد أشكال مقلصة 
ودقيقةء وغالباً ما يمر محتوى جملة فى كلمة واحدة (. . .) نرصد أيضاً محاولات تعويض 
اللغات المتعددة ببعض اللغات الصالحة على المستوى العام . فهل يعني هذا التقليص وهذا 
التبسيط نهاية الشعر. لاء بالعكس. إن الاختزال في معناه الإيجابي - التركيز والبساطة ‏ هو 
بالذات جوهر الشعر . علينا أن نستخلص أن لغة اليوم والشعر عليهما أن يتغذيا من بعضهما 
بطريقة مادية » وشكلية (. . .) إن هدف الشعر الجديد هو أن تمنح للشعر وظيفة عضوية في 
المجتمع . وبهذه الطريقة. يتحدد من جديد موقع الشاعرى وكما أنه يجب التفكير في الوقت 
نفسه فى التبسيط الشكلى للغاتنا والخاصية الدليلية للكتابة. . لا يمكئنا الحديث عن وظيفة 
عضوية للشعر إلا إذا أدمج في سيرورة اللغة. ولهذا السبب كان الشعر الجديد في كله 
وأجزائه » بسيطاً وقابلا للرؤية دفعة واحدة. . . (25. 

نفهم من كلام «كومرينكر» أن النزعة التجسيمية هي وليدة تأمل في واقع لغة المرحلة. 
وات الشعر صار مدعوأ بدوره لموافقة تلك اللغة في بساطتها واختزاليتها. ولأنه يمرر أكبر دلالة 
ممكنة بأقل وسيلة تعبيرية ممكنة لذلك حولت النزعة النص الشعري إلى شكل بصري مركز 
وبسيط يمنح للتلقي في أقصر مدة ممكنة. «لقد أصبح شيئاً للرؤية والاستعمال (. . .) قاب 
لأن يتذكر لآنه ينطبع في الذاكرة كصورة. . . 25 . 

هذه الوضعية الجديدة للشعر صار معها الشاعر في رأيه هو ذلك الشخص الذي يعرف 
قواعد اللعبة واللغة » خخالق الأشكال الجديدة كما أن الشعر بدوره عن طريق مثالية قواعده كلعمة 
يمكنه أن يؤثر في اللغة اليومية. وهكذا كان التجسيم أو الترصيع هو الإمكانية الأكثر بساطة 
لخلق شعر يقوم على الكلمةء ويتضمن مجموعة من الكلمات كمجموعة نجوم» يصير 
ترصيعا ‏ والترصيع هو في الوقت نفسه نظام وفضاء للعبة عبر أحجامه الثابتة7©. 

وإذا کان «التر صيع) (0005]112]05)) بالنسبة له هو الامكانية الأبسط لخلق هذا الشعر 
الجديد المستجيب لالز امات اللغة الجديدة للمرحلة» فإن عمل الشاعر الجديد لا يجب أن 
ينفصل عن متلقيه الذي يشترط أن يكون قابلا للعبة» يقول : «إن الترصيع مثيت من قبل الشاعر 
الذي يحدد الفضاء » وحقل القوى ويعين إمكانياته » والقارىء الجديد يقبل بمعنى 
اللعبة. إننا بالترصيع ندرج شيا ما في العالم إن الترصيع يعتبر واقعاً فی ذاته ولیس شعراً عن 
شىء آخر. .02504 


Evgen Gomringer - Vonvers Zur, Konstellatıon (Revue augenblick) ın P Garnıer (opcit} PP. 27, (25) 
28. 

(26) ن م > ص 285 

(27) نت م“ ص . 28 
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يمكن القول» بناءً على ما تقدم » إن الفعالية الشعرية الجديدة تشتغل على واجهتين : 
واجهة اللغة بشكل عام وواجهة ة الكتابة الشعرية يشكل خاص ؛ فالفعل الشعري الحديد لا 
يتاسس» على عكس ما رأينا سابقاً. خارج اللغة المؤسسة بل في عمقهاء من أجل الدفع بها 
في اتحاه التبسيط والتركيز تمشياأ مع مقتضيات المرحلة. من هنا کان الالحاح على أن يحصل 
نوع من التماد شكلا ومادة بين الشعر الجديد واللغة اليومية . 


إن دعوة الترصيع ليست معزولة» من هذا المنظور» عن سياقها الثقافي والاجتماعي 
العام ممثلا في اللغة. بما أن الترصيع كاتجاه يفعل في الواجهتين الشعرية واللغوية» ويبقى 
العنصر الأبرز فى هذا الإإطار هو اعتبار الجانب» البصري أفضل صيغة لتحقيق البساطة والتركيز 
المنشودين» وهنا لا نحتاج إلى برهنة على حضور الخلفية الجشطالتية وراء هذه الدعوة من 
خلال أهمية البصري فى الإدراك» ومن خلال قانون البساطة الذي يعتبر من المنظور 
الجشطالتى أحد القوانين الأساسية لرسوخ الأشكال0 . 

ومن هنا تبدو لغة البيان كاشفة عن مرجعيتها النظرية بوضوح تام ومحدد لأهداف عملية 
من وراء تبني هذه النرعة والدعوة لها. 

وانطلاقاً من هذا النص النظري الأول حددت الخطوط العامة للشعر المجسم . هذه 
التسمية الجديدة» منحت لشعر الترصيع » من قبل جماعة نواغاندرز البرازيلية . 

فيما يتعلق بمحتوی الشعر المجسم» نجده في ارتباط مع محتوى أنماط العيش التي 
يو جد الفن مندمجاً في إطارها وهكذا يتحدد موقف الشاعر المجسم من الحياة كموقف إيجابي . 
يقول كومرينكر أن موقف الشاعر المجسم أمام الحياةء موقف إيجابي . إنه موقف عقلاني 
تأليفياً وكذلك شعره. فهو ليس بالنسبة إليه مجرد تهوية للمشاعر والأفكار من كل نوع . ولكنه 
بقعة للتكوين اللساني في علاقة ضيقة مع واجبات التواصل الحديثة المؤسسة على علوم 
الطبيعة والسوسيولوجيا. . .)900 . 

إن ارتباط المحتوى الشعري بنمط العيش في ظل الشروط الجديدة التي أفرزتها 
التوجهات العلمية ووسائل الاتصال» والإلحاح على الموقف العقلاني للشاعر من الحياةء كلها 
عناصر تجعل من النزعة في جانبها التنظيري» على الأقل» منسجمة مع واقعها في ملامحها 
العملية والعقلانية . 

وإلى جانب «كومرينكر» يمكن أن نعدد أسماء أخرى ك «كارلو يللولي» (ناهلاء8 مامض)) 
وجماعة «نواغراندرز» (510182820615) البرازيلية التي تضم إلى جانب وديسيويكنطاري)» معء10) 


(29) ينظر القسم المتعلق بنظرية الشكل «الجشطالت» خصوصاً منه رسوم الأشكال. وقوانين الرسوم . : 
Evygen Gomringer, opcıt P. 30 (30)‏ 
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» أو غيستو دوكامبوس ) (03133005) 106 مذكنونتة) » و« هارالدو دوكامبوس‎ » Pignatari) 
هذه الجماعة التي أصدرت بدورها سنة 1958 بياناً وافياً عرضت فيه‎ )H221d0 De Camp 5) 
: مفهومها الخاص للشعر المجسم‎ 

فلقد كانوا يرون في الشعر المجسمء نتاج تطور حاسم للأشكال. وباعتبار أن الدورة 
التاريخية للبيت إكوحدة شكلية وإيقاعية) هي دورة منغلقة » «وعي الشعر المجسم مفهوم ) 
الفضاء الخطي» كعامل بان. . 2106. هذا الوعي بالفضاء الخطي اقتضى لديهم تحديدا نخاصاً 
للفضاء باعتباره البنية والزمان . - فضائية» عوض التطور الخطي الزماني » ومن هنا كان اهتمامهم 
بمفهوم المكرة الصورة (Idéogramme)‏ فى معناها العام كتركيب فضائى أو بصريء وفى معناها 
الخاص كطريقة تنظيمية تة تقوم على التقريب المباشر بين العناصر المتماثلة. وليس فى معناها 
الخطابي والمنطقي . 

إن «الفكرة الصورة» تستدعي لديهم التواصل غير اللغوي > «والقصيدة المجسمة تبلغ 
بنيتها الخاصة. فهي شيء في / وبذاتهاء وليست ترجماناً لشىء خحارجی أو لمشاعر ذاتية ‏ 
ومادتها هى الكلمة (صوت» شكل بصري » حمولة دلالية) ومشكلتها: هي العلاقات الوظيفية 
لهذه المادة. . . )62 , 

يتعلق الأمر هنا بفعل تواصلي غير لغوي › ولكنه تواصل بالأشكال والبنيات. لا بالرسائل 
المعتادة. يجدر أن نشير إلى أن هذا الفهم الخاص للفضاء يؤطره تعامل مصرح به مع نصوص 
نظرية لشعراء آخرين. «كأبولينير) Apollinare‏ .نت و (ومالارميه» Mallarmê‏ .5 من جھة › ومح 
إنجازات إبداعية فى حقول أخمرى كالسينماء من تحلال المخرج الروسي «أیزنشتاين» › 
Ese‏ وكذا مجال الفنون التشكيلية والموسيقى 

إنه إذن مفهوم مرتبط ببنية ثقافية محددة» وهكذا فإن الحركة ككلء تندرج في سياق 
تاريخ ثقافي وإبداعي محدد» وترتبط بوعي جمالي خاص بمرحلة بعينهاء وهو الوعي الجمالي 
الخاص للمرحلة التجريدية» هذا الارتباط دفع بالبعض إلى القول: «إن الشعر المجسم هو 
بالذات شكل للفن التجريدي قلا يمكننا إنكار مشاركة الطريقة التعبيرية الخاصة بالنزعة 
البصرية فى بناء الصورة المجردة» كما لا يمكننا تجاهل مساهمة الدادائية فی بعث بعض 
أشكال وطرائف الشعر المجسم» ولكن استنتاج أن الشعر المجسم شكل للفن التجريدي. 
سيكون خلطا كما هو الحال غالبا في تاريخ علم الجمال بين السيب والنتيجة. . .»63 , 


بهذه الكيفية نكون قد عرضناء وإن باختزال كبيرء بعض الملامح العامة للقصيدة 


Groupe. Noigranaders (Haraldo et Augusto De Campos, Decıo Pıgnatari (. ın. P. Garnuer. opcit, )31( 


P. 31. 
Opcit P 32, )32( 
Mihai Nadin. Sur le sens de la poésıe concrête ın revue. Poétique N®"42. Avrıl 1980. P 0 (33) 
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المجسمة» سواء فيما يتعلق بتاريخيتها أويعض ' ثوابت النزعة التجسيمية وخلفياتها. ويبقى أن 
نشير إلى أن الشعر المجسم عرف توجهين اثنين : 
أ توجه يعتبر اللغة جسماً حياًء حاملا لطاقة ترصيعية > وهذا التوجه أفرز نزعة غنائية 
ذات منحى صوتي أحياناً . 
ب - توجه يعتبرها ميكانيزما محدداء عقلانیاً» يحتمل كل جهد تجريبي , وهذا التوجه 
العقلاني الأخير يتقاسمه شعراء ألمان» وتشيكيون وبرتغاليون مع بعض الاختلافات التي يعاد 
بها إلى لغة كل قومية على حدةء ذلك في الوقت الذي اهتم فيه الشعراء الألمان باستخراج 
الإإمكانيات الميكانيكية والصوتية للغة الألمانية ء كان الشعراء البرتغاليون يلحون على الهندسة 


اللسائية أو على البنية. في حين عمل التشيكيون على استثمار الجوانب الساخرة. والعبثية إلى 
جانس الدينامية أيضا. 


أما التوجه الأول الذى يعتبر م a‏ 
اللغة جسما حیا فلقد برز في e r‏ 
أعمال الشعراء الإنجليز 0 
والفرنسيين والطليان» ù : douleur‏ 
والهولنديين والبلجيك» والإسبان ©“ 
وحتى اليابانيين» نشير إلى أن u h fF 1 a‏ 
تاريخ الأشكال» يقدم في مراحل e‏ ن 
متباعدة» من الإغريق إلى الاين ووو و, 
انتهاء بعصر النهضة؛ بعض الأب سلفستر هويدار 
الأشكال النصية ذات الملمح التوجه الغنائي (اعتبار اللغة جسم حيا) . 
التجسيمى 69 . ٠‏ 

3 الشعر المشهدي (هنو 4ص (a P06‏ 

يتحدث عن المشهدية كلما تعلق الأمر بتحويل شكل أصلى» فهي تعادل السير 
التحولي» كما في فعل الشريط السينمائي » والآلة» كما تعادل الدوران والانجذاب» وتحول 

ويقال عن قصيدة ما إنها قصيدة مشهدية في الوقت الذي تكون فيه متحركة أي في الوقت 
الذي تتشكل فيه وتتحول» وتغير شكلها الأول. لتتشكل من جديد على مرأى من أعيننا. 
متنقلة» بالقوة أو بالفعل09 , 


- 
لك“ سه هم 2ت E‏ ه 


Mihai Nadin. opcit. PP. 250, 254. : التفاصيل في‎ )34( 
P. Garnier, opcit. P. 3 (35) 
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إن الصيغة المشهدية للنصوص الشعرية تمثل نزوع الفضائية إلى أن تصير لغة العالم - 
الحركة ورفضها فرض لغة ساكئة على العالم» وهي بهذه الصيغة تعتبر مشهدية . 

وال صل في هلأ ا المشهدي؛ ما يمكن ر صده ي وی الحضارة عار 
موحد 11 للتواصل . , والشعر المشهدى سار في هدا الاتحاه سیکون اليا وتجر يبا » وفي 
| بالذات يتيمز . عن الشعر القديم الذى كانت حر کته غامضة )° . 


وأمام الاعتراض الذى يمكن أن ری فی هدا الشعر انفصالا عن الحياة» يرى أصحاب 
هذا التوجه أن الحياة نفسها في قسمها الأكبر تعتير ا وان بن بناء الإنسان الآلي الإليكتروني 

حتى الآن. 6 

إن القصيدة المشهدية تتكون ساسا من عناصر مختارة . توصع إما في حركة محتملة 
تبرزها العلاقات التي تقوم بين العناصر المذكورة» أو في حركة واقعية انطلاقاً من ميكانيزم 
معين ) وهكذا يمكن أن تعرض حالتان : 

1 - يمكن أن تكون القصيدة المشهدية مجرد تعاقب متضاعف وقايل للتحديد إلى ما لا 
نهاية » أى شكلا منفتحاً باستمرار. 

ب ۔ يمكن أن تكون القصيدة المشهدية ميكانيزما متغيراً حول مركز واحد أو أكثر. 

وهكذا يبدو الجائب التشكيلي ي اللغة. والمستغل في الشعر المجسم› متحر کا فی 
الشعر المشهدي ومعززا بتقئنيات مختلفة من مثل ما يمكن أن تقذمه أجهزة التسجيل والالات 
الراقنة. 

غير أن كون المشهدية تدمج عنصر الحركة لا يعني ضرورة حركة مجموع العناصر 
المكونةء فالجمل والكلمات يمكن أن تكون متحركة. وهذا لا يعنى ضرورة «تحريك كلمات 
ابتة على شاشة مضيئة » بل يجب أن تكون الكلمة متحركة فى ذاتهاء أن تتشكل وتغير شكلها. 
لتصير كلمة أخرى وهكذا. . ۶ , 

غير أن المشهدية لا يمكن أن تنتج إلا عن معرفة موضوعية باللغة» وعن اختيار إحصائي 
وصارم : فهى قبل کل نسي ء إقصاء وللرومانسية» وانفتاح على المرحلة العلمية. وهكذا نندو 
(36) ن. م» ص : 123 . 
(37) ن م“ ص . ص : 123 - 124 ۔ 


(38) فق . م“ ص : 125 . 
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النزعة الفضائية ‏ سواء في جانيها التجسيمي أو المشهدي ‏ في مرحلة تحول. لذلك سيكون 
«من المستحيل في الوقت الذي يتوحد فيه الناس فى نفس الحضارة التقنية أن يتجاهلوا هذه 
النزعة ويتابعوا اللغة القديمة ‏ يستحيل في زمن تدرك فيه الآلات الإلكترونية ما لا تدركه 
حواسنا البئيسة أن تشتغل على الصور القديمة» ويستحيل في الوقت الذي يعيش فيه الإنسان 
للمرة الأولى في الكون. ويبني كذلك حضارة متفوقة» أن تستمر الكتابة كما لو أن شيئاً لم 
يحصل . . . )° , 

وهكذا يتضح لنا أن النزعة ككل» تعتبر انخراطاً في التحولات التي عرفتها المدنية 
الغربية في القرن الحالى . وليست ظاهرة معزولة عما حولها. 


[| MME RMANN DOM IN [1 

M MERMANNDOMEIN 1 K8 

M E RM لمر لم‎ 7 1 )( 14 1 N I &K U 

E R MANN D O0OMIN I أ‎ U 5 

1+ MANN [1 0 7] 1 1 1 K U 5 Z 

M غ6 1[ 384 0 7[ خم بم لم‎ 1 KK U 5 Z i 

DOMIN 1 KK U 5 Z 1 M‏ م بم ير 
M M‏ 1 / 5 لا NNDOMIN I K‏ 
نموذج للقصيدة المشهدية NDOMINIKUSZIMM E‏ 
D O MIN IK U 5 Z1 MGM E R‏ 

O للش 5 [ا خم 1 1 1 54م‎ 1 84 ME R 151 Aninternational anthology 
M 1 8 1 12 م 5 ]ا‎ [ 8584 M E 1 M A بن‎ concrete poetry (1967) 
IN I KU 5 ZIMM E RM لم‎ N 
NIKUSZIMMERMAN RN Stephan Bann 
I 6K U 5 Z1 MG MER ظ1 لخ[ لم 84م‎ D 


3 _ القصيدة المتعددة الأبعاد (Poéme multidimentionnels)‏ 

رأينا فيما تقدم » كيف أن النزعة الفضائية تدمج الجسد في الشعر»ء بحيث تتعاون اليدان 
والأصابع والذراعان» والأذنان والفم والعينان وحتى القلس والرئة فى إنتاج الشعر . 

وفالذراعان . . يوجدان للعمل كما تعمل أذرع الآلةء ص أجل وصح الأشباء وتنظيم 
عرضها فى الفضاء. . . . وهكذا فإن طولهما وقدرتهما الرافعة. ومجموع حركاتهما وفضائهما› 
تو جد هنا من أجل تر گیب القصيدةء وهكذا تتدر م القصيدة بطبيعة الحال في فضاء ثلا ني 
الأبعاد. . . ب(“ . 


ولكن أن تكون القصيدة متعددة الأبعادء لا يعني تقديم كلماتها كاحجام وإنما فيامها هي 
(39) ن. م“ ص : 126 . 


P. Garnier. Sp. et P. concrète. opcit. P. 3 (40) 
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ككتلة أو كحجم وذلك بإقامة علاقات بين الكلمات في فضاء ثلاثي الأبعاد والعناية مثلاً بمرور 
الهواء والضوء» وبحركة المتلقى حول هذا الحجم. . .)010 , 

هذه التفضية الشاملة يمكن أن تشغل بعض خصائص القصيدة التقليدية «فالقوافي 
والإيقاعات يمكن أن تستعمل» بحيث يشار إليها في الفضاء عن طريق التشتيت المحسوب»› 
ومقاييس المسند في ارتفاعاته» ومساحته ومسافاته وسمكه. وعن طريق معمارية في علاقة 
مباشرة مع الكلمات. بحيث لا يكون المسند المادي للكلمات محایدا وإئما متغير أ حسب 
الرغبة . . . ب( , 

في هذا النمط الشعري «يمكن للقافية أن تنفصل عن الكلمة وتنقل على المسند» حتى 
الوقفات يمكن الحصول عليها عن طريق استعمال متوالية من المساند.» بحيث تبدو حدودها 
قابلة للامتلاك. مرئية وموقعة. . إن الكلمة ‏ المعنى توجد هنا متجاوزة فجأة من قبل ادائها 
الفضائي » إذ وراء القصيدة ينمو فضاء القصيدة. .)3 , 

وهكذا يبدو تركيب ونظام القصيدة ة خارج مجموع كلمات اللغة» بحيثى تنتجح تخضية 
خارج الكلمات نفسهاء أما تركيب ونظام المسند فيصير نوعاً من العمارة المنظمة في مقاطع 
داخل الفضاء . 

وبما أن الأمر يتعلق بنص متعدد الأبعاد فإن للزمان موقعه الخاص أيضاً بحيث يوجد 
مندمجاً في هذا النمط الشعريء «لأننا نفصل فضائياً بين المواضيع اللسانية» وبذلك نفصل 
بين فترات تلقي الرسائل من قبل . . المتلقي فمدة البيت لن تبقى متضمنة في مدة القراءة أو 
القول. وإنما في مدة الاستكشاف الفضائى . . )0“ 

وهكذا تصبح اللغة الشعرية للقصيدة المتعددة الأبعاد لغة بانية» فى الوقت الذي تصير 
فيه القراءة بدورها حجمية ومعمارية» «فعلى القارىء أن يتنقل وأن يلعب بجسده حول 
الشىء. . . تصير القراءة استكشافاًء وقياما للمسافات» ووعياً بالمنظورات» تكون القصيدة 
فضاء صامتاً ينساق فيه القارىء . . . )459 , 

نشير أيضاً إلى أن القصيدة المتعددة الأبعاد تدمج إلى جانب الكلمات والفضاءات 
والفواصل والإيقاعات عنصر اللون أيضاً . 


(41) ن. م ص : 83. 
(42) ينظر : .84 ,83 P. Garnier. opcıt, PP.‏ 
(43) ل . م“ ص : 84 . 
(44) ني . م“ ص : 84 . 
(45) ل . م“ ص 5 . 
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© البعد اللمسى (©82)111: )D.‏ للشعر المتعدد الأيعاد 

إن القول بالأبعاد المتعددة للقصيدة» يعتبر أيضاً إمكانية إدماج البعد اللمسي للنص . 
فالأمر لا يخص فصيدة من كلمات وأحرف» ولكن قصيدة مركبة من علامات» بحيث يصير 
النص عبارة عن مجموعة علامات» ينتجها الشاعر بالعمل على مادة قابلة للنحت والنقل بحيث 
لن تتواجد العين كوسيلة للضبط» ولا يتم اعتبار الضوء أو الألوان» بل تصير الأصابع هي 
الأعضاء المنتجة والأعضاء القارئة . . .)460 , 

والعلامات المركبة للنص هي في مجموعها علامات حسية» فإذا كان الشعر العادي 
مرتبطا بالإضاءة بحيث لا يدركه الجسد أو الذهن إلا إذا كان فضاء من مصدر مضيء فإن الشعر 
اللمسي على العكس من ذلك» قابل لأن يقرأ في الظلام . | 

وبهذه الكيفية يعبر النص مما يسمى «بالسيميولوجيا الكبرى» (عتعهامنته6وم مه 842) التى 
قوامها الجمل والكلمات والمقاطع , إلى «سيميولوجيا صغرى) (1/116505611010816) يتم فيها 
تسجيل الذبذبات الأكثر بعدا والأكثر دقة » هكذا تعتبر النبضات غير المتحكم فيهادالة على حمولة 
معنوية غنية . 

إن الشعر يصير بموجب هذه الصيغة تنظيماً فضائياً لعلامات يمكن أن لا تكون لسانية 
بالضرورة» يصير مجالاً تعيش فيه کائنات من جوهر مختلف . 


دمودج للشعر المتعدد الأيعاد 
ré yv ùf 1 0‏ 
لقلاريك 
Tit 5‏ ,1 
نس كيتازونو كاتو : 


Kıtasono Katue 
(Micro structures) 


(46) ن . م ص . 85. 
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.4.3.2.3 ب الشعر الميكانيكي 
فى الشعر الميكانيكي يتكون المعطى النصى عن طريق الجمع بين بنيات صغرى 
مستقلة» بحيث يتم إلغاء كل بعد دلالي معتاد بالإلغاء الشبه الكلي للصوامت والاكتفاء 
الوا نت أو الحروف الاين فقط لمر الذي تع عه قلب للمعطيات اللسانية المعتادة التي لا 


| وبهله الكبفية ر النص الميكانيخي من آي دلالة أخرى غير معناه الجمالي الخالص ؛ 
| المتحقق فضائاً تتاغماً بصرياً معي 

وهكذا يمكن تعريف القصيدة الميكانيكية التى تنتجها حر وف الآلة الراقنة على أنها 
«(مجموعة من العناصر اللسانية المنفصل بعضها عن بعض» بكيفية يكون معها كل فعل يمارس 
على أحدها قابلا لأن ينتقل إلى آخرء فى مقابل سكونية القصيدة. .)47 . 

إن القصيدة الميكانيكية تدخل إلى محال الشعر ممهوم السرعة في بعدها الا لى ذلك 
اننا نميز في القصيدة الميكانيكية قوتين متقابلتين : 

قوة محركة (1010612015106) تجنح إلى نقل أو تقوية حركة القصيدة الميكانيكية. 

- قوة مقأومة (Force résistante objectivation)‏ تجنح إلى حصر الحركة . 

وبين هاتين القوتين يكون تحقق القصيدة وإنجازها نوعاً من تحويل العمل أي أن عمل 
الشاعر (قوة» خيال» انفعالات) يتحول الى عمل لساني (تنظيم تركيب» ميكانيزمات 
الكلمات . قود المقاطع الصوتية. سر عة تركيبية (٠‏ 

كما أن إنجاز القصيدة الميكانيكية يتم أساساً بواسطة الآلة الراقنة «لأنها تمكن من 
التوضيح ومن إدخال السرعة في إنجاز القصيدة. وكذا في التنضيد . ينا 

تعتبر القصيدة الميكانيكية شكلاً شعرياً جديدأء ولكن التحضير لإنجازها يمكن تحديده 
في ظهور الطباعة واختراع الآلة الراقنة . 


- فالتنظيم الطباعي» جاء بمبدأ فصل أحرف الكلمات تلك الأحرف التى كانت تنجز 
قل اعتماداً على حذق وبراعة الخطاطين . 


(47) ب م“ ص . 100 
(48) ل . م ص : 100 , 
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الآلة الطابعة صارت منذ بداية القرن (18) الأداة الضرورية لكل تركيب لسانى . 

والقصيدة الميكانيكية تستلزم : 
المادة القادرة على إنتاج طاقة أو أن تتحول هى نفسها إلى طاقة فى صورة اشعار مجسمة أو 
صوتية . 

ب - اعتماد الإحقاقات المنجزة في مجال الفنون التشكيلية . 

4 5 اعتماد اللعة المكتوية کتحققی بصرى متجر ده من حمولتها الصوتية والدلا لية 
المألوفة . 

د الانتقال بالحرف كبنية صغرى أولية» من الاتفاقية إلى التحقق الواقعى » من الوصفية 
إلى العمليةء ثم إلى الاستتيقية . 

ه ‏ استعمال الآلة الراقنة كأداة إبداع 9" , 

غير أن القصيدة الميكانيكية يمكن أن تنجز تحت مظهر صائت» عن طريق استعمال الة 
التسجيل . ببعحيث يعادل اصطدام الصوت بالشريط المغتاطيسي لالة التسجيل › ضغط الأصابع 
على ملامس المرقنة الذي ينتج عن ترك الشريط المدادى للآلة اثارا على الصفحة البيضاء إن 
الأمر في الحالتين يعني إنتاج حقول لسانية» ومواقع طاقة وتنضيداً للكلمات المفككة إلى 
حروفا. 1 م0„ 
العين فضائياً» فى هيئة رؤية شاملة » والثانية تتقصد الأذن وتتموضع في المدة الزمنية للتلقي : 
أما ما يجمع الصيغتين فهو اهتمامهما بالتفضية والمشهدية. وهو الاهتمام الذى تشترك فيه 
أغلب الفنون المعاصرة . 

يبقى أن نشير إلى أن إنجاز النص الميكانيكي تم لدى كثير من القراء بتبني صيغ خاصة 
ومتمايزة. وهكذا مثلا نجد صيغا متعددة من مثل : 

#ا استعمال الحرف كأيقون كما هو الأمر عند «ديتر روت» ۸٥٤(‏ آم - 1930) «وهايئز 
كايماير») Heinz Gaymayr)‏ - 1927) . 

ا اعتماد حسية وجمالية الدليل اللسانى» وهندسة التركيبات اللسانية عند ديثر روت 
أيضاً. 


(49) ل . م ص : 102 . 
(50) د. م ص : 102 . 
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الذى 


٠‏ الدلالة الت نعتبر روح الكلمة أو الجملة. 
يعتبر فشرة خا 


2 


جيه 


أو جلداً. 


ر 


الجمل والكلمات لا كعناصر 
المكوئات اله 


تبين 


لية : 


العلاقة الو 


طيد 


بل في صورتها التركيبية التو مكنت من استنتاج وجود 


اللغات وا سیفی › لهذا تم النظر إلى 


نو 
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القصيدة تفسها . 


من هذا المنظور معادلا لجمالية الحركة وتوازن اللغات › وليصير اشتغال القصيدة هو 


ا 


- 
0 


الآلية انطلاقا 


ار 


#ا الاشتغال على مساحات متحركة كما عند « فرانز فان درلایند » د۷ كمهةع1940-1) 
من أعمال هؤلاء وغيرهم › ليصبح ال“ 


. (1925 - Emet Williams) 


قق خلق أشكال هند 


بالاشتغال المنظم على البياضات كما هو الآمر عند أ 


سي 


مستبت 


ويليامز 


الحروف. أو إلصاق الكلمات بيعضها. 


تمر للبنى الصغرى الأولية عند هاينز كايماير بهدم أجزاء من 


اقل اعتماد ال 


© الإيقاع . 

0 الكثافة والسرعة . 

0 العلو. 

فجاء الشعر الصوتي فى مجموعه استثمارا شعرياً لكل هذه المكونات المتضمنة فى 
الكلمة الواحدة أو فى الجملة. 

لاحظ الصوتيون «وأن انير عندما يؤشر عليه بقوة كما هو الأمر في بعض الأمثال الشعبية أو 
لدى بعض الأشخاص - لا نكون في حاجة إلى تسجيله لأننا لن ننساه: فالبئية تفرض على 
الذاكرة . وفي حين لا يمنح الكتاب للشاعر إلا صفحات حافة للتسجيل ؛ تمنح الة التسجيل 
إمكانية حفظ البنى اللسانية (نىرات وشحنات» وأنفاس) بل الأكثر من ذلك تمنح إمكانية تكسير 
نواة الكلمة؛ والعمل مباشرة على مختلف العناصر المكونة (. . . ) إن الة التسجيل تجعل اليوم 
ممكنا ما كان مستحيلا بالأمس, أي استثمار كل مكامن وطاقات اللغات ...)© , 

يتضح مما تقدم أن هذا الاتجاه يجد سنده كسابقيه في الإمكانيات التقنية التى وفرها 
التقدم العلمي» الآمر الذي مكن الشعراء الصوتيين من امتلاك وسيلة الية يستطيعون من شخلالها 

يقول: «راوول ھوسمان» )Raoul Hausman)‏ حول تاريخية التوجه الصوتي في الشعر: 
رادا أردنا الوصول إلى تاریخ حفيقي للشعر الصوتى يمکننا تمييز ثلاثة اتحاهات : 

أ - الاتجاه الأول يخص اكتشافاً بالصدفة لم يقد إلى ممارسة مستمرة. 

ب الاتجاه الثاني يمثل إبداع جنس جديد من الشعر المرتكز على قناعة ذاتية أو على 

ج - اتجاه ثالث يقوم على تطبيق بعض إبداعات الاتجاه الثاني . 

من بين هذه الاتجاهات يهم الاتمحاه الثاني الذى يشمل المبدعين وضمنه يمكن إدراج 
تجربة الشعراء المستقبليين الروس التى تعود إلى سنة 1910ء والتي لم تعرف في أوروبا الغربية 


في وقت مبكر» في حين يمك البحث عن بدايات الاتجاه الصوتي في أوروبا الغربية» في 
المحاولات الصوتية للدادائيين سنة 52/1916 . 


(51) التفاصيل حول القصيدة الميكابيكيةء وأىرز كتابها في : .106 ...95 .94 93 ,69 P. Garnier. opcit, PP,‏ 
(52) ل . م“ ص . ص ' 72-71 . 
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لقد استلهم المستقبليون الروس بعض اللهجات الشعبية مثل «الزاوم» (صا0ةZ)‏ وقاموا 
بتحويلها وفق قدراتهم الخلاقة المستقبلية إلى شعر جديد لا يمت بصلة إلى الإبداعات الصوتية 
الدادائية . لقد كان المستقبليون» في غالبيتهم» باحثين في الثقافات الشعبية وفي اللهجات . 
فبهذا جمعوا بين المعرفة الوافية باللهجات القديمة والشعبية. خصوصاً في منطقة الأورالء 
وبين القدرة على إبداع نصوص شعرية صوتية متميزة . 

أما «الدادائيون» فقد وعوا بدورهم الإمكانات الصوتية للغة فكان ابتداعهم «للشعر 
الحرفي» مؤسساً على ضرورة إيجاد شكل تعبيريئ شعرى جديد. 

افتقد هؤلاء الشعراء الصوتيون الوسائل العلمية التى يمكنها أن تمنح لأشعارهم المكونة 
من وحدات صوتية أهميتها وسعتهاء لأن أعمالهم من أجل أن تسمع كان يجب أن تسجل كتابة 
ثم تنشد (التسجيل كان يتم في الغالب بطريقة غير ملائمة) . 

والوسيلة التي كانوا يفتقدونها هي آلة التسجيل» ومع انتشار هذه الآلة في الخمسينات 
برزت إمكانيات جديدة» وفضاءات أرحب فى التجربة الصوتية » بحيث كان بإمكان الشعراء أن 
يسجلوا على أشرطة مغناطيسية أعمالهم الصوتية في تقطيعاتها وتوليفاتها. مدمجين أصواتا 
أخرى غير لغوية كالصفير أو التصفيق > خالقين بذلك فضاء لغوياً جديدا. 

لقد ظهر حوالي سنة 1950 فن جديد» هذا الفن كانت له بطبيعة الحال جذور قديمة في 
اللغة وفي الشعرء ولكنه منذ هذه الفترة وجه في سياق تطوري بشكل مستقل» لقد كنا في بداية 
فن يقوم على إمكانيات اللغة وإمكانيات التقنية50 . 

لقد فتح استغلال الوسائل التقنية في مجال الصوتيات» إمكانية خلق جديدة» وذلك 
باااستغلال الشعري لمختلف اللغات التي تقدم قيمة صوتية متميزة» وخلق مناظر صوتية 
بالكلمات والمقاطع والصوائت والصوامت ومجموع الحقول اللغوية المتداخلةء ثم تحويل 
الكلمات إلى شحنات عن طريق خلق مناطق جذب بين مختلف العئاصر المكونة بالارتكاز 
على الطاقة الكامنة في الخلايا اللغوية» والتي تشد أو تبعد خلايا لغوية أخرى. 


هذه الإإمكانيات الممختلفة. نم توظيفها مجتمعة لدى أغلب شعراء هذا التيارء وتبفی 
الإشارة هنا إلى أن شعراء هذا التيار» لم يوقعوا أي بيان للشعر المجسم أو الشعر الفضائي » لهذا 
كانوا يشتغلون حارج أي إلزام نظري» ودون القبول بأية تسمية تعينهم . 


(53) نت . م» ص : 79 . 
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خلاصات 

عرضنا فيما تقدم لبعض أبرز الاتجاهات في التجربة الفضائية في الغرب» من شعر 
مجسم ) ومشهدى » ومتعدد الأبعاد. وميكانيكي وشعر صوتي . وقد تبين لنا من خلال المنطلق 
العام الذي يحكم هذه الاتحاهات › انها وليدة وعى جديد ‏ وقد يبدو متطرفاً - ولكنه مشروط 
بمحددات ثقافية وحضارية حملت العديد من المتغيرات فى مجالات الححياة الممختلفة. فكان 
أمام الشعر أن يلحق بدوره موجة التغيير هاته» في صورة حركة عالمية »> عمت البلاد المصنعة 
في الغرب» ئم اليابان . 

لقد كانت تقنوية الحضارة المعاصرة رديفا دفع بالتجريب في هذا المجال إلى أبعل 
الحدود» ولم يكن الأمر مقصوراً على الشعر فقط. بل يمكن رصد الفعل التقني المتطور في 
مختلف مجالات الإبداع, بدءاً من الموسيقى › مرورا بادا الأطفال.» وانتهاءً بالمسرح 
والرواية» والرقص » والنحت . 


ولعل العنصر الجاع بين مختلف التوجهات الفضائية في الكتابة الشعرية. هو كونها 
تسعى إلى جعل الشعر شيئا موضوعياً بتشييئه فلا يبقى مجرد وعاء لمحتويات أخلاقية أو 
فلسفيةء ولا مجرد تعبير عن أنا فردي أو جماعي . من هنا كانت النظرة الجديدة للغةء ومحاولة 
تحريرها من طوق التعقيد والوظائف التقليدية » لتنخرط في اعلام جمالي صرف بما أنها 
ليست إلا عالما مستقلا يمكن أن يرصد في بعده المادى فقط . 
لقد جاءت البيانات التى أصدرها شعراء هذا التوجهء دقيقة ووافيةء ومعبرة عن قلق 
عميق يجد متنفسه فى الانخراط والذوبان فى تقنوية الحضارة. لقد كانت بيانات الشعراء 
النظرية» ونتاجاتهم النصيةء ترجمة لواقع الإنسان المنسحق تحت ثقل وعنق الآلة» والباحث 
عن جوهره الإنساني الذى أضاعه فى خحضم العلاقات والقيم الجديدة. إن تحول الشعر يعني 
تحول الذات. والمجموع والعالم» كما يقول المقطع الذي رصع به البيان الأول للحركة 
العالمية : 
sı le poême a changê.‏ 
Cest que Jai changé.‏ 


C’est que tous nous avons changé 
C’est que univers ù changé®®™. 


“انت الحركة ذات بعد عالمي » لأن المبدأ الأول الذي نصت عليه بياناتها هو ان الناس 
لم يعودوا يتحددون بقومياتهم» ولا بلخاتهم الوطنية» بل بالوظائف التي يشغلونها في الكون 


Posıtıon I du morınement international, in. les lettres. N" 33. in P, Garnier. opcit P 138 1964. (54) 
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والمجتمع7. . فكانت بذلك انفتاحاً على الوضع الجديد الذي أذابت فيه وسائل الاتصال 
والتبادل الثقافي كل الحواجز والمسافات فصار بموجبه الإنسان كائنا كونياً. لا كائناً قومياً أو 
مجتمعياً فقط . 

لم تكن هذه الحركة لتمر دون أن تفعل على مستوى التلقي » وهكذا أمكننا أن نرصد منذ 
الخمسينات» الاهتمام الكبير الذي أولته مختلف التوجهات السيميوطيقية والشعرية والنقدية 
عموماًء لموضوع الفضاء والصوت» بحيث تم الالتفات إلى هذين العنصرين» باعتبارهما 
مكونين أساسيين ثابتين» لا بد لأي تناول تحليلي من اعتبارهماء ولم يقتصر الاهتمام بهذا 
الجانب على النصوص التي تقدم اشتغالاً فضائياً أو توظيفياً صوتياً مقصودين» بل عني أيضاً 
بمظاهر تواجدهما التي لا تحكمها مقصديات المبدعين على أساس كونها دالة بهذا الوجه 
أيضاً. ۰ 

ولقد وجدت النظريات الشعرية والسيميوطيقية سنداً قوباًء في إحقاقات اللسانيات 
بمختلف فروعهاء وكذا في الفلسفات الظاهراتية والسيكولوجيا الجشطالتية التي طبعت ولا 
تزال كثيراأً من الاقتراحات النظرية في هذا المجال. هذا إضافة إلى التطور الهائل فى مجال 
الإإعلاميات . 


يستفاد مما تقدم أن الاتجاه الفضائي في الشعر لم يكن معزولاً عن مجموع المسار 
التطوري العام» وأنه انعكاس بليغ لهذا التحول في حقل الإبداع الشعري» مندمجا بذلك في 
حضم السيرورة التمحولية الجديلة . 


3 - بعض مظاهر المواكبة في الشعرية والسيميوطيقا 

تقدم القول إن الاشتغال الفضائي في مظاهره المختلفة» لم يكن في معزل عن مواكبة 
نظرية وتطبيقية في حقلي السيميوطيقا والشعرية على الخصوص. وسنحاول فيما يلي تقديم 
بعض أوجه هذه المواكية في الحقلين المذكورين : 

3 الشعرية 

منذ سئة 1919 اهتم «رومان ياكوبسون» بنصوص الشعراء المستقبليين فكتب دراسته 
المعنونة مقاطع من الشعر الروسي الجديد التي عالح فيها المظهر الصوتي خصوصاً واللساني 
عموما في شعر المستقبليين؛ معرضاً في بدايتها كيف أن بعض الأبيات من شعر بوشكين 
(Pouchkine)‏ أقل قابلية للفهم من أبيات مایا کو فسکي )Maiakouski(‏ أو و«خختليينيكوف)») 
°(Khlebnigouf)‏ « مستنتجاً في الأخير اننا يمكن أن نرى في تاريخ شعر كل الأزمنة وكل 


. 18 ن. 3 س‎ )55( 
R. Jakobson. Questıons عل‎ poétique «Fragments de la nouvelle poésıe Russe», P. 11. (56) 
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البلدان أن الصوت وحده هو المهم بالنسبة لكل الشعراء» حسب عبارة تريديا لوفسكي . 

وستكون هذه الملاحظة عنصراً أساسياً في أبحاث «ياكوسبون» اللاحقة في موضوع 
الشعر» سواء في جوانب التنظير أو التطبيق. بحيث سيصبح العنصر الصوتي أساسياً في نظريته 
الشعرية التي ستطبع التوجهات الشعرية اللاحقة لها بعد ذلك , 

أما بالنسبة لموضوع الفضاء والمكون الخطي أو الطباعي. أي مجموع المكونات 
البصرية للخطاب الشعري فنذكر على سبيل المثال لا الحصر : 

أ تزفتان تودوروف (1000107 .1): اهتم بالمستوى الفضائى في كتابه «الشعرية» 
مشيراً إلى أن التنظيم الفضائي للنصوص درس بشكل كبير في مجال الشعر» وعرفه بأنه وجود 
تنظيم منظم لوحدات النص» بحيث تنمحي العلاقات المنطقية أو الزمنية أو تمر إلى مستوى 
ثان. لأن العلاقات الفضائية بين العناصر هي التي تكون التنظيم النصي7". . وقد مثل لنوع 
من البنية الفضائية بنص ل «بيير کارنیی» (6852165 .۴) ليشير إلى أن هذا النص مجرد مثال 
توضيحي ساذج بعض الشيء عن مبدأ أساسي في الشعر » ثم يستعرض كنماذج مختلف الرسوم 
المرسومة بالحروف» كقصيدة «ضربة النرد» أو خطيات أبولينير «والأكثر أهمية هي الآنا 
كرامات» التي هي نصوص تكون بعض حروفها كلمة» ليس فقط في انتظامها جنباً إلى جنب» 
ولکن أيضا حتى ولو نقلت من مكانها ووضعت فی تر تیب مخالف . .60(0), 

ويهمنا هنا تأكيده على كون التنظيم الفضائي عنصراً أساسيا في الشعر بغض النظر عن 
الأمثلة الى أدرجها للتوضيح . 

ب دانيبل دولاس وجاك فيليو 7 (Daniel Delas - Jacques Filliolet)‏ : أفر د الساحثان قسما 
وافياً من كتابهما «اللسانيات والشعرية» للشعر البصري عموما وللفضاء النصي » وألتفضية» كما 
تناولا موضوع التفضية من منظور التلقي . 

وهكذا رسما خطأً تطورياً في تاريخ الشكل الشعري» من الغنائية إلى البصرية» ثم تناولا 
موضوع البياض والسوادء والأدلة الخطية ليخلصا في الأخير إلى أن المهم بالنسبة لهما هو أن 
التفضية (دهددفلة56م5) تفترض تلقياً شاملا لأبعاد الشعرية» لأن هذه المقولة توجد في 
انسجام تام مع طروحات السيكولوجيا التجريبية الحالية . . . »". وهكذا أبعدا تناول النص 
بطريقة خطية» لصالح تناول متعدد المحاور لأن الأمر يخص طرق بناء مركبة ومعقدة. 


(57)ياأكويبسون ن . م ص : 29 . 
)58( اهتم كل المنظرين الشعريس بالمكون الصوتي في الشعر» على احتلاف توحهاتهم . 


T. Todorov. Qu’est ce que le structuralsme 2, Poétıque coll, Points. Ed. Seuıl 1968, 8, 75. (59) 
. 76 : ن. م» ص‎ )60( 
Daniel Delas et Jaques Filliolet. Lınguistique et poétiıque. L.V. 1973, 25 (61) 
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وهكذا حاولا انطلاقا من بعض الفرضيات فى السيكولوجيا التجريبية صياغة تصور حول 
تلقي العنصر الفضائي في الأعمال الشعرية» وقد كانا في ذلك يصدران عن خلفية جشطالتية 
واضحة خصوصاً في الوقت الذي يعتبران فيه الإدراك الجمالي «نتيجة اندماج ذهني يستهدف 
الوصول إلى الوحدة» عن طريق البحث عن سمة علائقية في تركيب وتعقيد العناصر المكونة . 
وأدوات هذا الإدراك (البصري أو السمعى) تتكون من ذرات إحساس تمنحها الإشارة الحسية 
للحواس المعنية » في حين أن التلقي بمفهومه المحدد يشابه تعرف العلامات الكبرى. أو 
المجموعات المعتير ة كليات مشتغلة , . .620 

ولم يهمل الباحثان الاحقاقات المهمة «للنظرية الاعلامية « (Théorie de‏ 
information)‏ في المجال الجمالى » وهكذا حاولا رصد ظاهرة الاشتغال الفضائي للنتص 
انطلاقا من معطيات لسانية وجشطالتية وسيكولوجية وإعلامية . 

ج دج . بيير بالب (6م881 ۴۲۲١‏ .ل) اعتير بالب عنصر الفضاء عنصرا مقدما فيما يتعلق 
دمادة القصيدة . لذلك أفرده بالقسم الأول من كتابه « قراءة الشعر » حيث تتاول الموضوع من 
منظور الفضاء الطباعي شكل مفصل . 

وكان اهتمامه منصباً بالأساس على القراءة كفعالية لتلقى النص الشعرى مستعرضاً 
مختلف النماذج التي عرضها الشعر الغربي في إطار التفضية بدءاً من مالارميه وانتهاءٌ بالتتجارب 
المتأخرة لجماعة الفعل الشعري (Action poétique)‏ وقد انتهى في تناوله للموضوع إلى أن 
على القارىء أن يقبل رؤية لغته بشكل مغایرء لا خلافاً لما لا يراها عليهء ولكن مع كل قراءة 
مغايرة . وأن ينتبه إلى كونها تكتنز إمكانات لا تنضب وإلى أنه ذاته كائن لغوي» وان كل شي ء 
يتكلم فيه . على القارىء أن يعرف أيضاً أن الشعر ربما هو المحاولة الأخيرة والأكثر اكتمال 
لتجسيد وجوده اللغوى . . .)(63), 


- «دانييل بريولي» (2110160 اع1سو() : في «كتابه اللغة الشعرية» خصص د . بريولي 
سن اول موصوع الفضاء النصى والفضاء الصوري انطلاقا من اقترا حات ((ف » لیو طار» التي 
أن وقفنا عليها کی فسم سأبق من هلأ البحث 520 , 


وهكل!ا أدرج في تناوله لموضوع الفضاء مفاهيم : 


_ الشكل. الصو زة. 
ا الشكل» الشكل . 
8 الشكلء المحرك. 
(62) ن. ٠‏ م» ص : 178 . 
J. Pierre Balpe. Lırc la poésıe ou une langue dans tou ses 61315 ed. Armand colın. 1980 P. 54. (63)‏ 


(64) ينظر القسم المتعلق بالفضاء النصي والفضاء الصوري» في فصل الخط والشكل الطباعي . 
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الشكل الأول هو ما تحصل رؤيته في الاستيهامات والأحلام؛ أو في لوحة أو شريط 
سينمائي › أو شي ء موجود على مسافة معينة وينتمي لمجال البصري . ينما الشكل الثاني 
يعتبر حاضراً في المرثي » ومرئي هو نفسه عند الاقتضاء ولكنه غير مرئي عموماً. وتمثله معمارية 
لوحة مُعينة أو سينوغرافيا مسرحية أو عرض ذني . إطار صورة فوتوغرافية» إنه الخطاطة 
باختصار. أمأ الشكل الثالث. فهو غير مرئي مردئياً إنه موضوع كبت أصلي . يمتزج مباشرة 
بالخطاب والاستيهام الأصلي . . والشكل الثاني فقط هو الذي يمكن أن يعتبر حقيقة » شكل 
معنى في الشعرء إنه دعوة غير لغوية إلى بناء معنى في اللوحة , 

انطلاقاً من هذه الملاحظات. یری بريولى أن شعراء كء أبولنيير أو ريفردي سيقرأون 
بكيفية سيئة إذا كنا نجهل كل شىء عن الثقافة التكعيبية» كما أن شعراء من مثل أراغون وإيلوار 
وأندريه بروتون سيقرأون بصعوبة من قبل من لم يتعود على لوحات بيكاسو وأرسنت وسالفادور 
دال 56 . 

وهكذا يستلزم التلقي الشعري لديه معرفة وافية بمجال الفنون التشكيلية . 

هھ - هنرى ميشونيك 54650110111 )Henri‏ : يعتبر من أسرز الشعريين الذين أهتموا 
بالفضاء في مظهره الطباعي حصوصاء وقد خصص للموضوع قسماً مهما من كتابه «نقل 
الإيقاع) حاول فيه توضيح كون البصري لا ينفصل عن الشفوى . 

لقد حاول مشونيك» انطلاقاً من الخلفية النظرية «لجاك ديريدا» فى نقد ميتافيزيقا 
الدليل» والتمركز حول الصوت» أن يرى فى بلاغة التنظيم الطباعي للنصوص بلاغة جديدة 
مضادة وترجمة طباعية شعرية. يرصد تاريخيتها في انحرافات البياض عند مالارميه وفي شعرية 
أيولينير التى يعتبرها شعرية تاريخية في حدود مظاهر ابتعادها عن محاكاة الطبيعة. فحذف 
الفواصل في ديوان (12001ى) يعتبر تقلدا مضاداء في اتجاه إيقاع وفي اتجاه خصوصية لصيغة 
الدلالة69 , 


يرى «ميشونيك» أن كل المغامرات الطباعية للشاعرين لا يمكن فصلها عن شعرهمأ وعن 
شاعريتهما وتاريخيتهاء فانعكاساتها ونتائجها تعتبر فاعلة في الحداثة التي تعتبر تلك المغامرات 
بداياتهاة" . 


Daniel Briolet. Le langage 2019152 de la inguıstıque ã la logıque de Poème. Nathan - Recherche. (65) 
1984 PP. 104 - 105. 


. 105 : ن. ع» ص‎ )66( 
Henıri Meshopic, L’enjeu du language dans la typographie in revue. Lıtterature. N° 35 Oct 1979, (67) 
Cntıque du rythmê . وكذلك فی‎ 


(68) ن م ص : 53 . 
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تناول ميشونيك بالتحليل بعض المظاهر الطباعية الشعرية» كاشفاً فى التجربة الفضائية 
عن ميتافيزيقا الدليل المقدمة كنوع من التجديد, لأن البصري فيها ينحرف إلى اللا إجتماعي , 
في لا دلاليته» وهكذا استهدف بالنقد الكثير من الشوابت الأساسية في بيانات الشعراء 
الفضائيين. هكذا اقترنت لديه البصرية بالاجتماعية لأن فضاء الصفحة وفضاء القصيدة» 
والفضاء الثقافي لا يمكن أن تنفصل عن بعضهاء لأننا لا نمس اللغة دون أن نمس فضاءهاء 
ونظريتها. إن الفضائية تخرج عن اللغة (. . .) وهذه ثورة يلغيها فعل الفضائية نفسه. إن 
مبالغتها تجمع السمات التي نجدها خارجها ‏ غير أنها تتشدد في مسألة العلاقة بين التجديد في 
الشعر والاشتغال التاريخى للغة. . .)69 . 

إن ميشونيك لا ينكر أهمية البصري في الجانب الطباعى للنصوص» ولكنه يرفض منحى 
التطرف الذي جاءت به بيانات الشعراء الفضائيين وإنجاراتهم النصية» لذلك سعى إلى تبيان 
كون البصري الذي لا ينفصل عن الشفوي» يشتغل بدوره - في الصفحة المكتوبة أو 
المطبوعة ‏ ككل ممارسة لغوية ‏ نظرية للغة. 

هذه النظرية يمكن أن تظهر كأيديولوجيا للممارسة اللغوية©7 , 

و جان جيرار لا ياشرى (Jean Gerard Lapacherie)‏ : أولى هذا الياحث الفرنسي 
أهمية كبرى للاشتغال الفضائي للنص الشعري» خصوصاً فى صيغة الخطيات 
)۳aigramme(‏ عند وأبوليئير) «وميشيل ليريس)» (1.61515 (M.‏ فكانت أغلب دراساته مئصية 
حول هذا الموضوع بالذات . 

وفى هذا السياق يمكن الحديث عن دراسته كتابة وقراءة الخطيات. فى هذه الدراسة 
استعرض مجموع العوائق التي تحول دون امتلاك ملائم للتطبيقات الخطية . وهي لديه تتلخص 
في : 

1 التمركز حول الصوت في الثقافة الغربية والذى تحدد اللغة بموجبه فى شفويتها فقط 
باعتبار الدليل اللساني مجرد متوالية صوتية متتابعة في الزمان . 

2 - احتقار الدليل الخطي والكتابة عموماء باعتبارها دالاً على دال أول هو الدال 
الصوتي . وفي مقابل هذه القناعة المتجذرة عرض «لاباشري» خلاصة لطروحات «ج. ديريدا» 
واللساني التشيكي (kعطءة۷‏ .1) إلى جانب تصورات اللساني الدانمركي «لوي يلمسلف» الذى 
يعتبر الشكل اللساني جبر علاقات قابل لأن يتحقق في أي مادة أيقونية أو صوتية» أو خطية أو 
حركية . 


نبا 


(69) ن. م“ ص ؛ دد. 


٠ ينطر المرجع السابق. وكدلك‎ (70) 
H. Meshonic, Une page un rythme ın Revue Sılex N4, 1977. 


204 


3 - مفهوم التصويرية كنسخة عن الواقع. وهو مفهوم يجب أن يرد في نظره» لأن 
الصورة ليست مجرد تمثيل جامد ومخلص بسذاجة للأشياء بل التصويرية لا تنجز إلا عبر 
سنن تبني التمثيل» وتبني أدوات تحليلة : فهي إعادة إنتاج للأشياء. تعيد خلقها وتؤسس على 
المسند معنى في المحال!! . 

هذه العوائق الثلاثة لا بد من دفعها إذا أردنا تسجيل مسألة الخطيات فى إشكالية جديدة . 

وبعل بحثه فی الأصل الأيتيمولوجي للكلمة «كاليغرام) في اللغة الفرنسية يخلص إلى 
أنها تركيب بين كلمتين هما: «كاليغراف» (عنطمدععناللة©) و «أيديوغرام»), (وعسصصهدعع1060) 
وانطلاقاً من تبين هذا الأصل التركيبى وعبره أهمية الكتابة فى الخطيات . ينصرف إلى دراسة 
الكتابة في مظهرين من مظاهرها. انطلاقاً من نص بطاقة بريد لابولينير وهذان المظهران هما : 
أ الكتابة كحركة وكأثر: 

وتحت هذا المظهر يدرس الكتابة من النص المذكور» كمجموعة حركات متعاقبة في 
إيقاع حاص. تاركة آثارا على المسند» متتبعاً طريقة الشاعر. في رسم الأدلة الخطية واستعمال 
الأدلة غير اللغوية على مسند خاص تمثله بطاقة بريدية حقيقية. وبعد تبين مختلف الأدلة 
المركبة للنص . نستخلص أن الكتابة في النص كتابة نسخية تراسلية تضع المرسل والمتلقي 
فى علاقة مباشرة» مع تبيان أن الطابع التراسلي للنص يعزز انسجامه على حلاف ما يمكن أن 
تحمله الكتابة المطبعية. 

يستنتج في حتام تناوله لهذا المظهر أن رهان الكتابة النسخية في القصيدة» رهان 
مزدوج» فهي في نفس الوقت تواصل شعري» يظهر فيه المرسل» وكذلك خطاب عهد بہعهں 
دلالاته في مظهر بصري إلى الكتابة السريعة باليد“'. 
سا الكتابة كمبداً موجه للصفحة : 

وتحت هذا المظهر يبحث في اشتغال الكتابة في تنظيم الصفحة» وتنضيد الأسطر 
الشعرية من خلال مختلف الأبعاد البصرية التى يقدمها النص بمجموع مكوناته وهو يشتغل 
فضائياً. ملاحظاً كون النص يثير الانتباه بالعلاقات التي تتأسس بين بعض الكلمات المطبعية 
والنص المخطوط ؛ فالأولى تنتمي إلى مسند بطاقة البريدء في حين أن الثانية من وضع الشاعر . 

إن النص يقدم نسقين من الأدلة» فإلى جانب الأدلة اللسانية يوجد نسق دلالي اخر يتكون 
من وحدات غير لغوية ينتمي إلى مجال سيميولوجيا الصورة. الأمر الذي يعزز عدم انسجام 


Jean Gerard Lapacheri. Êcriture اء‎ lecture du callıgramme ın, R 20611016 N° 50, 1982.PP 194 - (71) 
195. 


(72) ات م“ ص * 196 . 
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النص على مستوى الأدوات التعبيرية الموظفة . 
يطرح الباحث بعد موضوع الكتابة فى مظهريها السالفين مسألة التعدد الدلالي» مشيراً 
إلى أن الخطيات ليست حشوا كما يعتقد ذلك م. فوکو» بل هي تمنح من خلال مظهرها 
السيميولوجي المزدوج تعددا دلالياً. 
هذا التعدد الدلالى لا يخص مستوى البنى الصغرى فقط بل يتجاوز الأدلة الخطية 
لينسحب على الرسوم أيضاً. في حين يبقى المشكل الأساسي في الخطيات هو تمفصل 
الخطابين الأيقوني واللغوي . هذا مع العلم أنهما لا يمكن أن يكونا مترادفين ولا مكرورين . 
یری لاباشري أن الحضور المتزامن للنص والرسم» إلى جانب النظام المزدوج للأدلة 
الخطية» يعتبر عاملا أساسيا في التعدد الدلالي . أما عن كيفية تمفصل الدلالات المتعددة. 
فيرى أن النص يمكن أن يكون تعليقاً على الرسم. بحيث يقارب المعنى اللساني المعنى 
الأيقونى ‏ كما هو الأمر فى بعضص الخطيات الأخرى عند أبوليئر «الحمامة المطعونة ونافورة 
الماء» كمثال ‏ من أجل إنتاج كل متناسق ومنسجم وموحد. 
غير أن بعض الخطيات الأخرى لنفس الشاعرء تفلت من هذه الجمالية الاتساقبة, 
مشكلة محاولة لإحراج الشعر من البحث عن الوحدة, والسير به في طريق جمالية 
اللاإيسجام. 
هذه الجمالية اللاإنسجامية » تشكل موضوع القسم الأخير من البحث : وبعد دراسة هذا 
المظهر الجمالي غير المعتادء من خلال نصوص مختلفة لنفس الشاعر» يستنتج أن الخطيات 
تقدم مفككة ومهدمة وغير مجتمعة الأوصال» وعلى القارىء أن يقوم بعملية إعادة بناء (. . .) 
إننا في جمالية جديدة هى جمالية اتفاقية للفظاظة والتنافرء وتعتبر الخطيات من خلال الطبيعة 
اللغوية والأيقونية لعلاماتها تقدماً نحو هذه الجمالية2' . 
تعجدر الإشارة هنا هنا أيضاً إلى دراسة أخحرى لنفس الباحث» حول خطبات ميشيل ليريس 
بعنوان «الكتابة وتنظيم الصفحة في حواشي ليربس» وفيها يتناول التنظيم الخطي للنصوصء ثم 
الأشكال الخطابية والحواشي المجسمة. ثم الممارسة الإيحائية والتسلسل السسطحي 5 , 
كتفي بهذا القدر فيما يتعلق بالتمثيل على مواكبة الاتجاه الفضائي في مجال الشعرية . لنعرض 
فيما يلي لبعض مظاهر هذه المواكبة في مجال السيميوطيقا . 


(73) 2 . م ص : 198 . 

(74) ن. م ص : 200 . 

(75) تن م“ ص : 202 

Gerard Lapacherie Écrıturc et mıse en page dans le «Glassaırex» de Leırıs 1n R. Litterature (76) 
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3 - السيميوطيقا 


نشير بداية إلى أن التمييز بين التناول الشعري والتناول السيميوطيقي يصعب في بعض 
الأحيان خصوصا وأن الكثير من الدراسات التي تحسب على الشعرية تقدم بعض العناصر 
السيميوطيقية في حضم اشتغالها كما هو الأمر بالنسبة لبعض النماذج السالفة الذكر. 

أأ. ج غريماس (#8شزطفء© .3 .4): لم يعرف غريماس كمشتغل متخصص على 
موضوع الشعرء إذ كان اهتمامه منصباً على سيميوطيقا الخطاب عموماء والخطابات السردية 
على وجه الخصوص . ولكن غريماس من خلال المقدمة النظرية التى تصدرت مجموعة 
الدراسات المتضمنة فى كتاب» «مقالات في السيميوطيقا الشعرية» قدم اقتراحات سيميوطيقية 
حول موضوع الشعرتحت عنوان «من أجل نظرية للخطاب الشعري». . 

هذا المدخل النظري رغم طبيعته التقديمية يقدم تناولاً نظرياً وافياً حول الواقعة الشعرية, 
والدليل الشعري» والمخطاب الشعري » ويهمنا هنا القسم المتعلق بالدليل الشعري . حيث ميز 
غريماس بين مستويين هما: 

0 المستوى النظمي . 

0 المستوى التركيبي . 

ويرى غريماس أن «تفكيك الدليل الذي يمثله الخطاب الشعري يبرز تمفصلات متوازية 
للدال والمدلول: نقول إن الدال حاضر كمستوى نظمي )Niveaux prasodıq ue)‏ للخطات › 
والدليل حاضر كمستوى تركيبي . .72" . 

وهذه المقاربة نابعة من اعتبار الخطاب الشعري دليلا مركبا - وهكذا يجمع غريماس في 
إطار المستوى النظمى مختلف التمظهرات الفوق ‏ مقطعية لمستوى التعبير» بدءا من نبر 
الكلمة وانتهاء بالمنحنيات النغمية للجمل المركبة» وبعد جرد لمكونات هذا المستوى» كما 
وردت في مجموع الدراسات التي ينتظمها الكتاب» يشير في الختام إلى «أن المستوى النظمي 
يمكن أن يخطر فى شكله «الخطي»: أي التنظيم العام للنص المطبوعء وتهيئة الفضاءات 
البيضاء التي تعلم بالوقفات, علامات الترقيم أو غيابهاء واستعمال المتغيرات الطباعية (. . ٠‏ ) 


ع 


وهنا أيضاً تعتبر الدراسات ناقصة وغير كافية . . . )780 . 
هذه الإشارة إلى نقص الدراسات حول هذا الموضوع» نجدها أيضاً في سياق محاولة 
الوصف البئيوي لنص «المستحيل» ل. ج. باطاي والتي أنجزت من قبل «نيكول كونيي» 


"١ J. Greimas. Pour une عمق‎ du dıscours 206110116. In essaıs de sémıotique poétıque. P 11 (07) 


(78) ن. مء ص. ص . 12-11. 
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.(N. Gueunier)‏ . حيث نتم الإإشارة إلى أن تناول الجانب الطباعي كموضوع سيميوطيقي 
يعتبر محاولة خجولة حتى الآن. . . )”7 . 
الشعرى ٠‏ تتصمن › كعنصر من عناصر المستوى النظمي . دراسة مختلف المعطيات البصر ية 

ب - جوليا كريستيفا (33154678ك1 311118) : اهتمت بدورها بموضوع الفضاء فى كتابها 
وأبحاث من أجل علم دلالة تحليلي» في القسم المعنون «الشعر والسلبية» وهكذا لاحظت أن 
قول الشعري لا يمكن أن يقرأ هي كليته الدالة إلا كموضعة فضائية لوحدات دالة. فلكل وحدة 
مكانها الممحدد بوضوح وغير القابل للتفسير دالحل الكل . . .)50 . 

وقد لاحظت أن هذا المبدأ الكامن› والفاعل في كل نص شعري › دم الكشّف عنه في 
الوقت الذي وعى فيه الأدب عدم إمكان تقليصه أ واختزاله إلى لغة عادية ء مشيرة إلى أن الشاعر 
مالارميه أعطى أول مثال مثير للانتباه لأن محاولته فى « n coup de dès.‏ »». من خلال التنظيم 
الفضائي «استهدفت أن تترجم على الصفحة واقع كون اللغة الشعرية حجماً تتأسس داخله 
علاقات غير منتظرة . . . فنحن نعرف بأى قدر من العناية والحرص كان مالارميه يصفف 
الأوراق والجمل الشعرية» حريصاً على التنضيد المضبوط لكل بيت. وللبياض الذي 
يحيطه . . . ؛(81), 

وهكذا يمكن إجمال وجهة نظرها فى الموضوع كالتالى : 

أ إن القول الشعري لا يخضع للنظام النحوي (الخطى) للجملة غير الشعرية. 

ب - إن القول الشعري لا يمكن أن يقرأ إلا في كليته الدالةء وإلا كموضعة فضائية 
لوحدات دالة . 

وفيما يخص الموقف الذي يمكن رصده حيال السلوكات الابداعية التى تعتمد العرض 
الفضائي » ترى كريستيفا أن الأمر يخص إشكالية أفرزهاء بموضوعية» الاشتغال الأدبى لعصرنا 
«. . لهذا يجب القطع مع التأملات التأويلية للنص الحديث التي فسحت المجال أمام 


Nicole Gueunier. «L'ımpossıble de Georges Bataille Essaı de descrıptıon structurale In essa de (79) 
sémıotıque poêtıque. opcit P 107. 


Julia Kristeva. Semıotıke. Recherches pour une semanalyse Ed. Seuil 9 (80) 
Coll poınts. P 201. . اعتمدنا سخة المختارات‎ 


(81) ن. مء ص ص : 202-201 
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استنتاجات صوفية وباطنية . . پ62 , 


وتأسيساً على ما تقدم» ترى ضرورة اعتماد الجهاز الذي يقدمه المنطق اليوم» 
لاستشفاف الانعاكاسات الأستيمولوجية التى سمحت بها ملاحظاتنا حول «قانون السلب» فى 
اللغة الشعرية» والذى تؤكده التطبيقات النصية للحداثة بدقة (. . .) فإذا كانت العقلانية تختزل 
الشعر إلى نوع من الممارسة الشاذة» وتقف عاجزة أمام هذا الفضاء الدال. . . والتأملات 
الفلسفية الميتافيزيقية مع إشارتها إليه» فإنها تحاول التصريح بعدم إمكان تعرفه. إننا أمام واقعة 
موضوعية أنتجتها الممارسة الخطابية لقرننا (الشعر الحديث) وعلى الجهاز العلمي المنطقي أن 
يتناولها. . . ب( , 

هذه الدعوة إلى تناول علمي منطقي للظاهرة لا تعني لديها أن الأمر يتعلق باكتشاف أي 
سرء ولكن فقط إمكانية القدرة على دفع معرفتنا نحو مناطق جديدة للاشتغال الرمزي . وهذا 
الاقتراح يمكن فهمه في السياق العام لتفكيرها السيميوطيقي والذي قوامه الدعوة إلى «بناء 
سيميو طيقا عامة تقوم على ما تسميهء علم دلالة تحليلي ءءراه«ة ”ة5 . فهي ترفع إلزام نموذج 
الكلام » وتضع في اهتمامنا دراسة إنتاج المعنى السابق على الكلام كما هو. . .)69 . 

تبقى الإشارة إلى أن مقترحات كريستيفا حول الموضوع» ظلت حتى الآن مجرد 
افتراضات نظرية» ولم يسندها أى جهد تطبيقي في مجال تناول النصوصء. كما تلزم الإشارة 
إلى أن الفترة التي صيغت فيها هذه الاقتراحات» تصادف أوج نشاط جماعة:«تل كل» التي تبنت 
الدعوة الفضائية وفق تصورات خاصة. وقد كانت كريستيفا إلى جانب «فيليب سولرز» أحد 
أعضاء الجماعة الرئيسيين . 

ج ‏ كاترين كبر برات أو ريكشيوني (لظامفطءعه02 Kerb)‏ عستوعط)هن) : تقدم الحديث 
في قسم سابق عن منظور هذه الباحثة في موضوع المكونات الصوتية. ونشير هنا إلى أن حديثها 
عن العنصر الصوتي » يأتي مقترنا بتناول العنصر الخطي . ففي سياق عرضها للأدوات الصوتية 
و/ أو الخطية تقول: «. . إن الدور الممنوح عادة للوحدات الصوتية والخطية» هو أن تكون 
بانية للدوال المعجمية من خلال قيمتها الخلافية» وبهذه الصورة تشارك هذه الوحدات بشكل 
أساسي ولكن غير مباشر. . في تأسيس الإيحاء» ولكن إلى جانب هذه القيمة الرسمية» تشترك 
الوحدات المذكورة في مختلف الميكانيزمات الإيحائية . . . »5 . 


(82) ن. م“ ص : 209 . 

(83) ن. م» ص . ص : 209 - 210 

(84) ن . م» ص : 216 . 

Catherine Kerbrat Orecchioni. La connotatıon. P. U Lyon. 1977. P 2. (85) 
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إذا كانت الباحثة قد فصلت فيما يتصل بالأدوار التى يمكن أن تنجزها المكونات الصوتية 
كما سبق أن رأينا في قسم باق“ فإن حديثها عن الدليل الخطي بهذه الصفةء > لا يتم إلا في 
عرضها لظاهرة «الأناكرام» أو التصحيف بالقلب والابدال. حيث تقول فى تعريفه «توجد 
كلمتان . فى علاقة أناكرامية في الوقت الذي تتكون فيه دوالهما من نفس الفونيمات» أو 
الغرافيمات - ويتعلق الأمر عموماً بأناكرامات خخطية . . . )67 , 

إن تخصيص هذه الظاهرة بالمكونات الخطية» يمكن تبيينه من تسميتها مباشرة» إذ نفهم 
من كلام الباحثة. أن التصحيف المتأاسس على الأدلة الخطية هو «الانأكرام» في حين أن ذلك 
القائم على الأدلة الصوتية ‏ والذى يمكن تصوره أيضا - هو رالانافون» (عممطمهصة) . 

وما فيل بصدد «الأناگرام» ( 8238181212 ) يصدق على الظاهرة المماثلة والتى هي 
«الباراكرام) الذى يتأسس انطلاقا من توزع أدلة خطية بين ثنايا النص»› بحيث يمكن في ا 
جمعها إلى بعضها تكوين كلمة أو اسم علم. متستر وغير مصرح به . . في حين يمكن الحديث 
عن «بارافون» (©02طمهعة), شفوى متأسس انطلاقاً من أدلة صوتية . 


وعلى خلاف تصور «غريماس» الذي سبق عرضه. لا تدمج الياحثة مجموع المعطيات 
البصرية التي يقدمها الاشتغال الفضائي للنص» في إطار الوقائع النظمية؛ بل تقصر هذه الوقائع 
على معطيات من مثل : النبر والإيقاع والتنغيم والوقفات. . في حين يشمل المستوى النظمي 
عند غريماس» مجموع المعطيات السالفة إلى جانب الأشكال الخطية» والتنظيم العام للنص 
المطبوع . والفضاءات اليضاء. وعلامات الترقيمء والمتغيرات الطباعية . 

وهكذا يمكن القول إن اهتمام الباحثة بالعنصر البصري في النص» لم يكن اهتماماً 
مکتملاء إذ اقتصر فقط على اعتبار دور الدليل الخطي في تأسيس «الأناكرام» و «الباراگرام» 
(Paragranme)‏ ولم يتجاوز ذلك إلى البيحث فى إيحائية التنظيم الطباعي . أو اشتغال 
البياضات. وعلامات الترقيم . كما هو الأمر لدى سيميوطيقيين وشعريين آخرين . 

د - جماعة )| )Rh6torique Générale Groupe‏ : فى الكثاب الأول للجماعة «البلاغة 
العامة) نقف على أهمية البعد البصرى في تنظيرهم للخطاب. خصوصاً فيما يتصل بالآدلة 
الخطية . وهكذا نجدهم في الفصل الأول من الكتاب «البلاغة الأساسية»» وفي سياق عرضهم 
للنظرية العامة لصور اللغة يميزون أربعة مجالات هي : 

0 مجال تشكيلى ‏ مجال الميتابلازمات (sئeصءھاMetap)‏ . 

0 مجال تر كيبي - مجال الميتاطاكسات )Metata×xe8(‏ . 


(86) ينظر القسم المتعلق بالأدوات الصوتية في فصل : الشعر من الإنشاد إلى التشكيل 


© , Korecchıoni, opcıt P 46. (87) 
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0 محال دلا لى محال الميتاسميمات (Metaseêmes)‏ . 

© محال منطقي مجال الميتالوجيز م (Metalogismes)‏ . 

والمجال الأول الذي هو المجال التشكيلى» يعتبر مجالاً تعبيرياً إلى جانب» المجال 
التركيبى » فى حين أن المجال الدلالي والمجال المنطقي يصنفان في إطار المحتوى. فالأولان 
شکل › والأخيران معنى »› كما يوصح ذلك الجدول التالى : 


(88) 


ومن بين هذه المجالات يعتبر المجال التشكيلي شكلا خالصاً واعتباطياًء وغير دال ولكنه 
مميز» وهو مجال الصور التى تتصرف فى المظهر الصائت أو الخطى لكلمات» والوحدات 
الأصغر من الكلمات» والتي نقطعها حسب النماذج التالية : | 

الكلمة = مجموعة مقاطع صوتية (صوائت وصوامت) منظمة في نظام ملائم» وقابلة 
للتكرار. 

الكلمة = مجموعة وحدات صوتية (أو خطية) منظمة في نظام ملائم وقابلة للتكرار. 

الوحدة الصوتية = مجموعة سمات مميزة مرتبة دون تكرار أو نظام خطي , 

الوحدات الخطية = مجموعة سمات مميزة (لم يتم التقعيد لها بعد) . 

هذا الالتفات إلى الدليل الخطى في نطاق وصف مجالات التعبير والمحتوى سيتلوه في 
موقع خر اعتبار الدليل الخطي في بناء التشاكلات» وهكذا انطلاقاً من مبدأ التراكم الذي تقوم 
التشاكلات على أساسهء وبعد توسيع مفهوم التشاكل ليشمل مستوى التشاكلات التعبيرية» إلى 
جانب التشاكل الدلالى كما ورد أصلا عند غريماس» يدرجون في باب التشاكل والتراكمات 
تراكم الوحدات الصوتية والوحدات الخطية , 


Seuıl. 1982 P. 33. (88)‏ بلع .)1970( 1970( Groupe 1. Rhétorique Générale‏ 
(89) ن. م» ص : 33 . 
(90) ن. م“ ص : 39. 
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وفى تفصيل الحديث عن المجال الأول أي مجال الأشكال الخالصة. . 
(Metaplasmes)‏ « وبعد تناول الكلمة الصوتية في باب العموميات » يتناولون مجال المعطيات 
البصرية مشيرين إلى أن الخطابات لا تدرك فقط عبر المظاهر الصوتية يقولون «حتى الآن لم 
نتحدث عن الكلمة إلا كظاهرة صوتية أساسا. ولكن الرسالة تدرك غالبا عبر واسطة أخحرى هي 
الكتابة . .»219 , 


وبعد رد التصورات التي ترى في الإملاء مجرد إجراء شكلي» يؤكدون على أن قواعد 
الكتابة» تعتبر ضرورة لسانية» كما يدفعون القناعة السوسيرية التي ترى في الكتابة مكونا من 
مكونات اللغة مؤكدين أن علينا مع ذلك . أن نلاحظ كون الشكل اللساني قابلا لأن يتمظهر في 
مادة خطية لا تتوجه إلا على العين. مستندين فى ذلك على التصور «اليلمسليفي) الذي يؤكد 
الطابع اللساني للمادة الخطية. وهكذا يقترحون» تأسيساً على ما تقدم » تعريفاً جديداً للكلمة 
يقول: وحدة محددة ومعطاة» مكونة من مجموعة أدلة خطية منظمة في نظام ملائم. وقابلة 
للتكرار. . .26" كما يقترحون منح الأدلة الطباعية اسم غرافيمات بما أنها حاملة لدلالة. 

وبهذه الكيفية يلفتون الانبتاه كسابقهم إلى أهمية العنصر الخطي في تلقي الخطابات 
عموما. ولكن التوظيف المتقدم لهذه القناعة المبدئيةء نجده في كتابهم الثاني «بلاغة الشعر) 
de 18 poésie)‏ عناوتره86), حيث أقروا بوضوح وجود تشاكل خطي في الخطاب الشعري» 
ملتزمين في ذلك بتوسيع مفهوم التشاكل كما هو الحال في كتابهم الأول . 

ولعل التفاتهم إلى هذا المعطى اللغوي البصري يجد تفسيره في منطلقهم الجشطالتي 
الذي انعكس بوضوح في الكتاب» لأن القول بالتشاكلين التعبيريين الصوتي والخطي » مرتكزه 
الإحساس بالتداعي (المقاربة) و (المقارنة). والمعروف أن الطرح الجشطالتي يرى الإدراك 
الحسي أول قنوات تحصيل المعرفة53 , 

وكاستثمار لهذا المعطى » يتناولون في نفس الكتاب بعض النصوص الفضائية 
بالتحليل9©©. انطلاقاً من مداخل بصرية صرفة» خصوصاً وإن أحد هذه النصوص» لا يعدو 
مجرد تكرار منتظم لوحدتين معجميتين في عرض فضائي لولبيء ولا شيء آخر. 


)91( ل. م“ ص ` 51. 

(92) ن . م ص ' 52 . 

(93) ينظر القسم الأول المتعلق بنظرية الجشطالت»ء حول أهمية المعطيات الىصرية » وكذلك الفصلان 1 و 1!] 
مس كتا Rhétorique de la Poésle. Lecture lınéaurê et lecture tabulaire. ed. complexe.‏ ..ررGroupe‏ 


Bruxelles. 1977‏ 
(94) ينظر على الخصوص ' تحليل قصيدة »Cummınges‏ ص : 265 . 
وتحليل قصيدة ' +5]8) ص : 269 , 
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وفي الاتجاه نفسه يمكن أن نشير إلى أن الجماعة أفردت» موضوع المعطيات البصرية 
بدراسات مستقلة فى محاولة لصياغة نظرية بلاغية للبصرى ولتناول المعطيات الأيقونية 
والتشكيلية(05 . وقد نقلراً إلى هذا المجال البصرى المستقل. مفاهيم وصفوها في دراسة 
الخطابات اللغوية خصوصاً مفهوم التشاكل حيث ميْرُوا في الصورة بين أربعة تشاكلات: 

1 تشاكل التعبير التشكيلى . 

2 تشاكل المحتوى التشكيلى . 

3- تشاكل التعبير الأيقونى . ۰ 

4 تشاكل المحتوى الأيقوني . 

ولأسباب منهجية اقتصر بحثهم على معالجة التشاكلين الأولين فقط. وهكذا بحثوا في : 

1 الكيفية التي يمكن أن يؤسس بها تراكم بعض سمات الأدلة البصرية على مستويي 
التعبير والمحتوى انسجام مجموع الرسالة البصرية . 

2 - قواعد الرسائل البصرية على مستويي التعبير والمحتوى*“. وستكون لنا عودة 
لمفهوم التشاكل في المعطيات البصرية في القسم اللاحق من هذا العمل . 

ه ‏ جاك أنيس (كنسف 5©نوهل) : يمكن القول إنه يمائل «ج. ج . لا باشري» .0 .31) 
)apacherieا]»‏ من حيث اهتمام الاثنين بالنصوص البصرية. بخلاف الشعريين 
والسيميوطيقيين الآخرين الذين يدمجون موضوع الفضاء والبعد البصري للنصوص في إطار 
اهتمام عام بالخطاب الشعرى في مظاهره الممختلفة . 

في دراسته «بصرية النص الشعري» ينطلق جاك أنيس من أولية الجوهر الصوتي في 
الشعرء غير أنه یری أن واقع کون قراءة الشعر تتم بطريقة بصرية» يدفعنا إلى افتراض أن 
الأشكال الخطية ليست في القصيدة مجرد أجسام غريبة أو وسائط بديلة: وشفافة. . إنها أجسام 
دالة مندمجة في التشاكلات النصية .090 , 

وانطلاقاً من هذا الافتراض» يرفض الرأي القائل بأن الخطيات تعتبر نصوصاً أضيفت 
إليها رسوم» أو أن البيت الشعري يعتبر مقطعاً صوتيا بالإضافة إلى سطر من الأحرف» لهذا 
حاول البرهنة على الكيفية التي يمكن بها للحروف وعلامات الترقيم» والتفضية أن تنتج 


G. ly ‘ıconıque et plastique, sur un fondement de la rhétorique vısuelle. ın rhêtorıques, sémiotı- ~ (95) 
ques. Revue d’esthétique, 1979, N" 2. Coll 10/18. P 173 


.184-183 : ن . .ص‎ )56 
Jaques Anis. Vısibilıté du texte poétıque. 1n 1,, Françaıse N" 52 پو م خرن .من‎ 


(98) نل . م ص : 89 . 
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والثاني فضائي . 

وبعد إنجاز وصف شامل لاشتغال مختلف العناصر البصرية فى النصين المذكورين 
وإمكانية اعتمادها في التناول حتى بالنسبة للنصوص غير الفضائية» انتهى إلى أن على 
سيميوطيقا النص الشعري  .‏ حتى ولو كان تقلیدیا - أن تدمج الوجه الخطي للدال في صلب 
اهتماماتها . 


خلاصات 

عرضنا فيما تقدم لبعض ملامح مواكبة المباحث المهتمة بالخطاب الشعري للاتجاه 
الفضائي في الشعرء وهكذا أمكننا رصد كيف أن كثيراً من المنظرين شعريين كانوا أو 
سيميوطيقيين » قد أدمجرا هذا العنصر البصري في سياق اهتمامهم العام بمظاهر الخطاب 
الشعري. ولم يكن الأمر مقتصرا فى ذلك على النصوص المتميزة بالتوظيف» المكثف 
للمعطيات البصرية. بل تم توسيع إمكانية استثمار تلك المعطيات لتشمل حتى النتصوص 
التقليدية التي أنتجت وفق السنن القديمة المتمركزة حول الطابع الصوتي للشعر. 

هذه المواكبة النظرية لا يمكن فصلهاء كما بدا ذلك واضحاء عن التطور العام الذي 
عرفه المبحثان السيميوطيقي والشعري انطلاقاً من الإحقاقات الهامة التي أحرزتها علوم رديفة 
كاللسانيات وعلم النفس. إضافة إلى التأثير القوي للفلسفات الظاهراتية فى صيغتيها الألمانية 
والأمريكية. 

ومن خلال وجهات النظر المواكبة التي تم استعراضها يتبين الموقع المتميز للقراءة 
والتلقى. لأن الحركة التطورية التي أصابت الصيغ الشعريةء لم تكن تتم فى معيزل عن 
القراءة» وعن المسار التطوري العام في الفكر والعقليات وصيغ وجود الكائن اجتماعياً . 

لقد عالجت وجهات النظر المذكورة الشعر من زوايا متباينة أحياناً ومتقاربة أحياناً أخرى . 
كما اختلفت الخلفيات التي تسند كل منظور على حدة. ولكن القاسم المشترك بينها يكمن في 
الإلحاح على أهمية المعطيات البصرية في تلقي جنس إبداعي وجد أصلاً لينتج ويستهدف في 
جوهره الغنائي والصوتي . ولعل لهذا الإلحاح ما يبرره إذا تم تبنيه في إطاره العام . 

وإدا كان هذا حال الظاهرة الفضائية في الشعر والنقد الغربيين. فماذا عن واقعها في 
الشعر العربي والمغربي خصوصا؟ هذا ما سنحاول تبينه في القسم اللاحق . بتتبع الظاهرة في 
إطارها النظري » ثم من خلال المواكبة النقدية» لنخلص في الأخير إلى معالجة نموذج نصي 
تأسيسا على ما سبق عرضه في الأقسام السابقة من هذا العمل . 


214 


الفصل الشالث 
3 التحر بة المضائية فى الشعر المغر بى 


(بين لغة البيانات والتحققات الغصية) 


بعد أن عرضنا للتجربة الفضائية في الشعر الغربي» ولمواكبة النظريات الشعرية 
والسيميوطيقية لها نحاول في هذا الفصل تناول التجربة في صيغتها العربية عموما والمغر بية 
على الخصوص . 

ولهذه الغاية نقترح تناولا على مستويين . 

أ مستوى التنظير. 


على أذ تتاو في قسم أخير نموذجا نصياً > على ضوء المعطيات النظرية التي قدمنا بها 
لهذا العمل » خصوصاً منها الاقتراحات السيميوطيقية والشعرية » فقي مستوى التنظير» سنقف 
عند ثلاثة نصوص نظرية صيغت في شكل بيانات لثلاثة شعراء هی : محمد بنيس» عبد الله 
راجع » وأحمد بلبداوي . ثم سنحاول تبين التحققات النصية التى أنجزت على ضوء البيانات 
المذكورة» لدى نفس الشعراء» إضافة إلى شاعر آخحر» انخرط في وقت مبكر نسبياً في التجربة 
وإن لم ينظر لها أو يستمر فيهاء وهو بنسالم حميش . وسيكون تناول البيانات النظرية للشعراء 
في ضوء الشروط التي يمكن أن تكون محفزة لتقديمها كضرورة في تاريخ الإنتاج الشعري في 
المغرب . ومناقشتها من هذه الزاوية من شأنها تمكيننا من ولوج مجال التحقق النصي بحثا عن 
مظاهر الوعي الناضج والكامل بالعنصر الفضائي وممتضیاته . وعما إدا كان التوجه في عمومه 
استجابة لشرط يمكن تبينه فى الجهة المقابلة التى يمثلها القراء والنقادء لأن رصد أية ظاهرة 
إبداعية لا يمكن أن ينجز إلا باعتبار مجموع الأطراف مبدعين ونقاداً وقراءء وهذا بالإضافة إلى 
السياق العام الذي يؤطر فعلى الإبداع والقراءة . 
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3 _ التنظير 

3 د بيان الكتابة : محمد يئيس 

يمكن التأريخ للاهتمام بالعنصر الفضائي على مستوى التنظير بالإشارات التي قدمها 
محمد بنيس في دراسته «الشعر المعاصر فى المغرب مقارية بنيوية تكوينية» » حيث انتبه إلى ما 
أسماه بنية المكان في الجانب البصري للنصوص؛ مشيرا الى أن إغغال هذا المجال في قراءة 
المكان ذات د ل يمكن اعببارها مجان هامشيا أو ترف فكريا أو لعبة مجانية. CD‏ 
وانطلاقاً من هذا الاقتناع المبدئي يقر بو جود العتصر المكاني بما لا يدع مجالا للانكار أو 
التجاهل يقول «وقد يظهر ' للبعض أن الأهمية التى نعطيها للمكان في المتن المعاصر بالمغربف» 
تضخيم لوعي الشاعر المخربي» لأنه ربما كان في رآي هؤلاء لا علم له بما نعنيه. واهتمامات 
النقادء لا تشير إلى ذلك. ولكن الانسياق وراء رأي هؤلاء المعارضين يسقطنا في التجني على 
هؤلاء الشعراء لسببين : 

أ - تشكيل المكان موجود» وهو كما قلنا سابقاً نتيجة حتمية لطبيعة تشكيل الزمان. 

ب لان بعض الشعراء تجتمع في قصائدهم إيحائية الزمان والمكانء ولا سبيل إلى 
إنكارهاء مهما كانت صلابة المواقف المعارضة لهذا التحليل . . . )2) 

تهمنا هذه الإشارة لسببين : 

1 - لأنها تبرز موقفاً يستقي مقوماته من مجاليں : المجال التراثي » حيث الإشارة إلى 
تجارب النقاد والشعراء القدماء مغاربة وأندلسيين . ثم مجال الشعر الأوروبى (تجارب مالارميه 
وأبولينير) . 

2 2- انها تبرز موقفاً سجالياً. طرفه الثاني النقاد الذين لا يرون في أهمية هل | العنصر إلا 

إن الالتفات لأهمية العنصر الفضائي محكوم هنا بسياق عام » هو سياق الدراسة التي 
أنجزها الشاعر حول الشعر المغربي المعاصر. لهذا لا يمكننا أن نتبين عبرها إلا موقف الباحث 
أو الناقد لإ موقتف الشاعر الداعي تبني الا تجاه الفضائي فى الإنتاج , 

وإذا رصدناها في سياق الدراسة . ٠‏ يتبين لحيز الضيق نسبياً اللي تشغله بنية «المكان» 
تناو سر يعا اها د يستهدف تجاوز مجر د التمثيل للظاهرة 1 إنجاز تحليل واف للمتن 


(1) محمد پنیس › ظاهرة الشعر المعاصر في المعرب. دار العودة» 9 ص . 5 , 
(2) محمد لشيس , © ظاهرة الشعر المعاصر فى المغرس». دار العودة . ص 99 
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الشعري المقترح. وهكذا تم التعرض للعبة الأبيض والأسود ومستويات اللون٠داخل‏ النص 
ليختز ل الاشتغال الفضائي للنصوص في هاتين النقطتين اللتين لم يقم تناولهما على سند 
نظري ومنهاجي واضح ومضبوط بل جاء فقط في شكل معاينة انطباعية خحالصة» تلغي إمكانية 
الاعتقاد بحصول الوعي الكامل بالابعاد المختلفة للاشتغال الفضائى للنص لدى الشاعر/ 
الباحث0© . 


هذا يدفعنا إلى التمييز بين واقع وعي كون الفضاء عنصراً ثابتأء وبين تمثل هذا الوعي 
الأولى في تناول نصوص شعرية فى هذه الفترة على الخصوص . 

إذا كان هذا بخصوص الوعي النقدي المنهجى حول ظاهرة الفضاء في الشعرء فماذا 
بالنسبة للوعى الإبداعى لدى الشاعر نفسه ؟ 

يمكننا من أجل تبين هذا الجانب» اعتماد النص النظري الذي قدمه الشاعر فى صورة 
بيان للكتابة» حاول فيه عرض منظوره الخاص فيما يتصل بالكتابة الشعرية عموماء وأفرد فيه 
قسماً وافيا للإاشتغال الفضائى للنص الشعري فى سياق دعوة حداثية لكتابة شعرية جديدة . 
الااشتغال الفضائي فى «بيان الكتابة» 

يمكن القول بدءاء إن حضور موضوع الفضاء في البيان المذكور يرتبط بشكل واضح 
المغاربة المعاصرين» إذ يقول: «ونستنتج من خلال تعرفنا على بنية المكان في المتن» رغم أن 
محاولتنا تقتصر على الالتفات لهذه البنيةء إن الشعراء المغاربة لم يسلكوا سبيل بناء تركيبي 
للمكان. يتجاوز المرحلة الرومانسية في الشعر الأوروبي . وما كان بحثهم إلا محدودا. حيثث 
ستوى اال حف سو يفا بن ل الراك يساك في وضع أسسن لل شعي جلي 
يستمد أصوله من بعض التقاليد الخطية » بعد إفراغها من مضمونها اللاهوتي» وهذا العجز في 
البحث حصر حرية النص ٠‏ كما ان استغلال الخط المغربي كان من الممكن أن يميز هذا النص 
عن غيره من النصوص . . 

هذا الاستتاج يبر في لاق ترك لما سيحله الان حول سأ الاشتغال الفضائي » 
إذ يمكئنا أن نميز من خلاله القضايا التالية : 

أ- الشعراء المغارية لم يتجاوزوا البناء التركيبي الموروث عن الرومانسية الآوروبية. 
(3) يمكن تبين ذلك بوضوح من خلال بحثه في بنية المكان في ثلاثة نماذج. للشعراء أحمد المجاطي. محمد 

الخمار. ومحمد السرغيني > ص. ص : 100-99 - 101 - 102 - 103 . 

(4) محمد بئيس . م . م۰ ص : 104 . 
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ب الدعوة إلى البحث عن توزيع جديد للبياض والسواد بفتح إمكانية وضع أسس لنص 
شعري جديد . 

ج -- اليحث في التراث وتحقيق تميز النص باعتماد الخط المغربي . هذه القضايا 
الثلاث هي مجموع ما سنقف عليه في نص البيان . مع بعض التفاصيل بطبيعة الحال . 
تقديم: ٍ 

ينتظم البيان في ثلائة حدود» كل حد منها يبرز مشروعا في الكتابة الشعرية كما يتصورها 
الشاعر. فى لغة يسكنها قاموسان: قاموس ثوري رافض ومطالب بالتخيير» وقاموس صوفي 
انطوائي يحوم بموجبه البيان حول الذات والجسد. وهكذا يمكن القول إن البيان كنص نظري, 
يقدم بين قطبي انجذاب متعارضين أصلاء ولكن تعارضهما ينحل في ثنايا البيان» مولدأً حالة لا 
هوية لها ولا سبيل إلى فهمها. 

وهكذا ينفتح البيان في حده الأول على نفي وجود ممارسة شعرية متجذرة في المغرب. 
يقول: «. . . أما الشعر فما زالت تواجهه حالة ضاقت بصمتنا هنا في المغرب على الآقل» لم 
توجد بيننا صناعة شعرية تتجذر ممارستهاء إذن كيف ننسى » كيف نستمر في تجريب خارج 
اللغة والجسد والتاريخ . نحن في حاجة إلى البداية » إنها السلطة التي لا تقوم الكتابة بدونهاء من 
يدعي هذه البداية » يؤسسهاء يشرعها. تلك أسئلة أخرى. . .)© . 

فعل التأسيس هو الفعل الذي ينتدب البيان ضمنيأ للقيام به . فهو«مانيفست» نظري يلغي 
الجاهز والقاثم » ويسطر الضوابط والقوانين الجديدة للكتابة يضع الحدود لخدمة مبدأ التأسيس 
ونشدان التميزء يقول: «. . وإذا كان هذا البيان يسعى لتوضيح مفهوم الكتابة» فإن ما يطمح 
إليه هوتبيان وجهة نظر تستند إلى الخصوصية المغربية التي لا يمكن في حال إلغائها نشدان أي 
ممكن من ممكنات تحول النص الشعري في المغرب. .)9) 

التأسيس حسب لغة البيان» بداية جديدة فى اتجاه تغيير شامل للممارسة الإبداعية 
محلياً: ؛ وتروج عن عة الصمت التي ته بع تعاقب ال جيال الشعرية . دون أن تعرف التحولات 
صراعاً ملموساً وعميقاً «. . ولم يكن هناك صراع ملموس وعميق حول التحولات الشعرية في 
المغرب» منذ العشرينات إلى الآن ما عدا استثناءات محصورةء مما يدل على أن الممارسة 
الشعرية ليست بعد هنا هما ومكابدة» ليست تقاليدها واضحة» ينسحب الأولون بهدوء ويملا 
فراغهم اللاحقون بقليل من المجاهدة. . .)© . 

من هذا المنظور يقترح البيان نفسه كحالة حروج عن الصمت» ومؤشر على تحول جديد 
(5) محمد بئيس. بيان الكتابة» م . الثقافة الجديدة» ع 19» 1981ء ص : 34. 


(6) ن. م ص ” 39 
(7) . م“ ص . ص : 37-36 . 
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طليعته جيل جديد من الشعراءء تحول يعيد النظر فى الموروث قديمه وحديثه . 

ولكي يضمن البيان لنفسه هذا الموقع جاء حده الأول تسطيراً لتاريخية الشعر في المغرب 
على مراحل . 

أ - شعر مفتقد لآية إبداعية «. . . هذا الشعر المقدس في الكتب والمقررات الرسمية. 
يتكفىء على موته الدائم» يختلى ببرودته وتكلسهء لا سؤال لديه ولا جواب» لا حتين ولا 
كشف ولا مغامرة» ركام من البلادة والعفن. . .)90 هذا الحكم يشمل مجموع الشعر المغربي 
المكتوب بالفصحى حتى حدود العشترينات . 

ب - شعر «الشهادة» «. . من العشرينات إلى السبعينات وهو المرتبط بالعمل الوطني مع 
حركة التحرر الوطني في الريف (. . .) بدأ تفجير بنية الشعر المغربي التقليدي» وظهور بنية 
مضادة في إن . . إلا أن شعر الشهادة في نظر الشاعر لم يردفه بحث في ماهية الشعر على هذا 
المستوى لم يتغير الشعر في جوهره» إنها الإشكالية الكبرى22. . وهذا في رأيه راجع لأولوية 
الموقف السياسي» وأمام هذا الوضع كان التوجه إلى متن اخر ء «استبق يقظتناء انه 
الحركات الشعرية في المشرق من الانبعاث إلى المعاصرة» رابطين بينه وبين المتن الشعري 
القديم في حدود ترميم الذاكرة» . 

وهنا يرصد انعكاس تحول الوعي الشعري الاجتماعي في الشرق في التحول الشعري 
الاجتماعي في المغرب. وهكذا غابت مبادرة السؤال والتأسيس وألغي البحث في ماهية 
الشعر» والمشاركة فى تثوير الشعر العربي . 

ج - شعر شياب السبعينات الذي جاء ليملا الفراغ الذي خلفه صمت جيل 
الخمسيئات . 

وعبر هذه المراحل الثلاث يخيب السؤال» والصراع العميق حول ماهية الشعر. وهذا في 
حد ذاته ملمح من ملامح أزمة الإبداع الشعري في المغرب» التي يشكل غياب الديموقراطية 
وجهها الثاني » يقول: «. . إن الإبداع عامة لا يمكن أن يتحول ويتجذر إلا من خلال أسئلته 
التي هي في عمقهاء على مستوى ما يركب وينسج الإبداع نفسه» اجتماعية ‏ تاريخية. ومن ثم 
لا يمكن تحقق التحول والتجذر في غياب الديموقراطية هذا جانب من أزمة الإبداع الشعري 
في المغرب وسبب رئيسي في الانقطاع . .)02 . 

يبقى أن نشير إلى أن النموذج الذي تجري مواجهته هو الشعر المعاصر الذي يدعو البيان 
(8) ن. مء ص : 35. 

(9) ن. م» ص . 35. 


(10) ن . م ص : 30. 
(11) ن.. م“ صن : 35 . 
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إلى قا الكتابة في مقابلة «. . إن كيدا الكتابة معارض أساسا للشعر المعاصر. كرؤية للم 
وتجاوزها. ت لبيان فرضا رة ما يدر ما هو دفع صريح للأخرين إلى الارتياط بالقلب 

٠‏ والسؤال الى يمك أن يطرح هناء هو كيف تتم المواجهة» وكيف تنتصب الكتابة بديلا 

لسنا هنا فى مقام محاكمة البيان. أو الدفاع عن نموذج شعري معين › ولكن هذا لا يمنع 
من الإشارة إلى أن نصوص الشعر المعاصر التى تتم مواجهتها هنأ وإن كانت محكومة يشرطها 
الزمني . لا تزال فاعلة في أوساط القراء. بل إن الجيل الجديد من المهتمين . والذي لم تتوفر له 
إمكانية تلقيها في أواسط الستينات وبداية السبعينات» يكتشفها اليوم ويقبل على قراءتها بعد أن 
صذدرت فى دوأوین › ولم يكن نصيبها من المتابعة النقدية بأقل من نصيبها من إقبال الت إء(15) 
وهذا يوضح أنها إذا كانت قد تجووزت كرؤية فإن التاريخ لم يتجاوزها كإشكال . 

سقنا هذا الاستطراد في سياق السؤال عن صيغة المواجهة ة التي يقترحها البيان» وعن 
كيقية 3 تبني الكتابة بديلا عن الشعر المعاصر. 

مقهوم الكتابة كما يعرضها البيان «.. مشروع جماعي يعيد النظر في الجمالي. 
الاجتماعي . التاريخي › السياسي . ثورة محتملة ضمن الثورة الاجتماعية المحتملة أيضاً ل 
بد للكتابة في المغرب من مغادرة الإطار الضيق» وتسافر بعيداً بخصوصيتهاء علقتها 


وفرفها. اا 

الكتاية مشروع لتغيير مسار الشعر وتغيير مسار الشعر معناه «أن نبنين النخص وفق قوانين 
تخرج على ما نسج النص المعاصر من سقوط وانسظار أن نؤالف بين التأسيس 
والمواجهة ء 53 


يتبين مما تقدم أن مواجهة جهة النموذج المعاصر. تعنى مخالفته› ومسخالفته يجب أن تہ تتم على 
صوء فوانين جديدة غير قوانينه ٠‏ وي صياعة القوانين الجديدة. ومسخالقة النموذج المعاصر تبر ز 
الكتاية تأسيساً ومواجهة في آن. 


حتى الآن تبدو لغة الميان وفية لمنطلقاته. ولكن الشىء الذي لم نستطع حجبه هو 


(12) ن م۰ ص : 38 . 


(13) نشير هنا إلى دواوين الشعراء: السرغيني» الكنوني» المجاطي التي صدرت في العامين الأخیریں . 
(14) بيان الكتابة, م . . س» ص : 39. 
(15) بيان الكتابة» م. سء ص : 39, 
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الملمح التناقضي الذي يجعل من كل فقرة نسخاً لسابقتها . ولن يجد الباحث كبير عناء في تبين 
هذا التناقض . 

من جهة هشه على دعوة لما يحقق للنص تميزه قطرياً على الأقل. ومن جهة أخرى نج 

وس جهة د فضا لمات المي بلقن فيحن دم اكتة مشروع ماب + 
مواجهة ولا عن تفسير إلا إذا 0 منظور الرؤية أحادياً واخختزالياً . 

الدعوة إلى الانفتاح على تاريخ م المرحلة ثققافيا واجتماعياً - في حین جد r‏ 
المقترح ضالته في التاريخ الثقافي والاجتماعي للموروث,» وما التأكيد على الخط المغربي إلا 
وجه لهذا الارتداد (المقبول/ المرفوض) . 

الحكم على الشعر المغربي طوال تاريخه بانعدام الفاعلية الإبداعية وانتفاء القدرة على 
تركيب نص مغاير. في الوقت الذي يدعو فيه البيان إلى اعتبار تجربة المغاربة والأندلسيين من 
قدماء الشعراءء نموذجاً يمكن أن تحقق الكتابة باحتذائه تميزهاء وتجذرها كفعل متاصل» بل 
إن البيان يقدم القسم المهم من قوانينه المقترحةء بالإحالة على ذلك الإنتاج الشعري الذي 
سبق نعته بركام البلادة والعفن . 

على هذا المنوال يتشكل البيان» نافيا للموروث وداعياً إلى التأصيل » رافضاً للقديم . 
ومتمسکا بماد جه » منفلتاً من هيمنة الشرق. ومنتجا لنموذچه ا ناقدأ للمتعاليات. وقائلا بها 
فى صيغها الأكثر تأثيرا وفعلا وقائلا بالنقد العلمى . ومتبنياً للتحرر من أي إلزام . 

باختصار يمكن القول: إن البيان ينشد التحول والتغيير عبر مسار حلقي يعود به إلى 
منطلقه المرفوض. فلا يبقى في الجتام من البيان إلا حماسته ونبرته الحادة . 

ولتبين المسألة بوضوح يمكن الاقتصار على القسم الذى يهم موضوعنا والمتعلق ببئية 
المكان . 
الا -سحتفاء بالفراغ : 

يقول: «. . إن الكتابة دعوة إلى ضرورة إعادة تركيب المكان وإخضاعه لبنينة مغايرة. 
وهذا لا يتم بالخط وحاه» إذ يصحب الخط الفراغء وهو ما لم ينتبه له بعض من يخ طون 
لنصوصهم بدأل اعتماد حروف المطبعة . علقة الخط بالفراغ لعبة » إنها لعبة الأبييض والأسود. 
بل لعبة الألوان» وكما أن لكل لعبة قواعدهاء فإن الصدفة تنتفى» ومن ثم تؤكد الكتابة على 
(16) لا يمكن فصل البيان عن نموذجه المشرقي «بيان الحدائة» لأدونيس. بل إن الشطحات الأدونيسية حاصرة 

من خلال القواتين المقترحة والقاموس الموظف. 
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صناعيتها وماديتهاء وعدم الاحتفال بالفراغ سقوط فى الكتابة المملوءة التي لا ترك مجالا 
لممارسة حدود الرغبة» إذ أن كل كتابة مملوءة هى كتابة مسطرة لحد واحد يدعي تملك 
الحقيقة» ليوجد ضمن خط الحياة الميتافيزيقى » ببدايته ونهايته المعلومتين . . . 76" . 

هذه الدعوة تصحبها بعض التوضيحات التي تفهم القارىء أن لا علاقة للكتابة ببياضها 
وسوادهاء ببعض التجارب الأوروبية كخطيات أبولينير وتجارب السرياليين. هذا من جهة. 
من جهة أخرى يلح البيان على أن الخط ليس مجرد حليةٍ تنضاف إلى الكلام» إلى الصوت › 
إلى الزمان» من يقول بمثل هذا الحكم يظل مستسلما لتيههء لآنه لا يخرج من الداثرة 
الميتافيزيقية التي تعطى الأولوية للصوت. . “٠)‏ . 

هذا الكلام يعود بنا إلى ما رأيناه فى القسم السابقء سواء فيما يتعلق بوجهات نظر 
الاتجاهات الفضائية المختلفةء أو بما قدمه النقد المواكب. فلقد وقفنا على نقد ميتافيزيقا 
الدليل › مع ديريدا وجاك أنيس وغيرهما. 

كما وقفنا على اعتبار الإبداع الشعري صناعة عند التجسيميينء يرون في تجربة 
أبولينير - اتجاهاً تشخيصياً يتعارض مع مفهومهم للشعر ‏ رغم اعتماده الا تجاه الفضائي في 
خطياته . 

والبيان إضافة إلى ما تقدم ينقل دعوة الفضائيين بمختلف اتجاهاتهم إلى بناء بلاغة 
جديدة مغايرةء بلاغة يجد بموجبها النص مرجعه المباشر في الجسد يقول: «.. وها هي 
الكتابة» إذن لا تخرج عن المألوف من أجل التعلق بأوهام أخرى» ولكنها بحث عن بلاغة 

مغايرة يتطلب استحداث قوانين مغايرة للنص» على أنها لا تنساق وراء الغى والعصيان. إن 
مفهوم الخط كما تم توضيحه» يمكن من الخروج على دائرة الكلام المغلقةء يرحل بالجسد 
بعيداً حيث الاحتفال المنسي يحتفظ بتحرر أعمق لم نكن نسائله . . )09 . 

رأينا كيف أن البلاغة الجديدة التي يقترحها الفضاثيون» مشروطة باستنفاد البلاغة 
القديمة في وسطهم الثقافي لفاعليتها أمام الجديد في وسائل الاتصال. فهي بلاغة تتجد 
سندهاء في ولوج التكنولوجيا حقل الثقافة كما تقدم . 

كما رأينا دعوتهم إلى اعتبار اللغة مادة عوض اللغة ‏ المؤسسة تنطلق من تأمل فى اللغة 
الاجتماعية ذاتهاء وهي تنحو نحو الاختزال والتركيزء بل الأكثر من ذلك يقولون بالتماد 
والتفاعل بين اللغتين . 


)17( البيان. م س۰ ص ` 46 
(18) الان م. س» ص * 46. 
)19( البيان. م س» ص ؛ 46., 
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في حين لا يفصح البيان عن الشرط الذي يحكم دعوته لتبني بلاغة مغايرة بالخروج من 
دائرة الكلام . وهنا نتساءل : هل استنفدت البلاغة التقليدية فاعليتها التعبيرية فى محيطنا 
الثقافى؟ وهل امتص الكلام اليومي لغة القصيدة المغربية» أو قدم بدوره ميلا إلى اخختزالية 
الصيغ الرياضية؟ . 
لا يسعف البيان بأجوبة يمكن أن تبرر هذه الدعوة وتحدد شرطها الموضوعي محليا . 
لقد رأينا دعوة الفضائيين منطلقة من هاجس إلحاق الشعر بفكر مرحلتهء والانفصال به 
عن المثل والأساطير. وبالعلم في فعله المغير للشروط المادية لوجود اللأنسان» وبين ¿ العلم 
والفكر. كانت اللغة مدعوة لوظيفة أحرى غير وظيفتها التقليدية. أما دعوة البيان» وإن طابقت 
دعوة الفضائيين في المطالية بالتغييرء فإنها ترج بالفعل الإإبداعي في متاهات صوفية ة غامضةء 
وتشده إلى الجسد لا في كينونته المادية الضامنة للتغيير. ولكن فى وجوده المترنح الراحل بعیدا 
2 المندمج فى طقس الحضرة. الجسد العاشق لذاته ء باختصار إن مفهوم الخط كماتم 
ضيحه؛ يمكن من المخروج على دائرة الكلام المغلقة يرحل بالجسد بعيداء يحث الاحتفال 
المنسي يحتفظ بتحرر أعمق لم نكن نسائله(20 , 
هكذا يتبين البون الشاسع بين الهاجسين» فلدى الفضائيين هاجس إلحاق الشعر بالفكر 
والعلم وربطه بالحضور الواقعي للذات في شر وط وجودها المادية . وفي البيان هاجس إدتحال 
الشعر في جوف الميتافيزيقية التي ينتدب لتدميرها. وفصله عن لحظته التاريخية باختزاله إلى 
ممارسة تتمحور حول الذات المحتفلة والمنتشية والمترنحة تارة.» وغير العاقلة والواعية دوماً. 


انطلاقاً من هذا التصور يسمح البيان بمصالحة الرومانسية التي تتاسس على مواجهتها 
ورفضها أجزاء مهمة من البيان نفسه. استهدفت رومانسية جيل الخمسينات والستينات 
بالرفض ‏ يقول: «. . ليست الكتابة دعوة متخفية لالهات الرومانسية» فلا حاجة لتعداد مناحي 
تخلق الوعي الرومانسي» ومع ذلك لا قطيعة نهائية مع الرومانسية التي احتفلت 
بالذات. . 2 , 

ويبقى الفرق بين الذات في الكتابة والذات في الطرح الرومانسي هو أن الكتابة تستعيد 
الاحتفال الرومانسي بالذات» تعلن عن خرقها الذات في الكتابة» تاريخية ولا ميتافيزيقية . . 
غير أن تاريعخية الذات ولا متافيزيقيتها لا تتحققان في لغة البيان إلا عبر النقيض المباشر أي 
الذات غير العاقلة وغير الواعية دوماًء الذات الصوفية المنتشية والمئومة . 


)21( البيان» م س6 ص ٠.‏ 31. 
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الخط المغر ببى : 

يكتشف البيان فى ع عنصر الخطء ما يضمن التميز قطرياًء إذ الشاعر مدعو إلى تحقيق قو 
تميزه داخل الفضاء الثقافي القومي العام . 

1 بتوظيف الخط لردع المتعاليات» من أصولية وانغلاق واستهلال . . لتحطيم استبدادية 
اليمين» أصولية الشرق» ومالية الغرب. 

2 - بإلغاء استبداد المركز (الشرق) الذي كان مصدر الحقيقة الصواب والخطأ. 

إن الخط المغربي من منظور ايان يني هذه الإمكانية. (اوفي دعثه مجددا بعثث لاد تار 
التي تومناها بام الوحدة. ماه ولم ندرك أن الوحدة الحقيقية هي التي نة شق عن فروفقنا 
المتعددة . : غير أن البيان كما هو سنته لا يلبث أن يلتف على الدعوة ليلخي ما أقره وينفي ما 
أثته » يقول عودة الخط المغربى تتنصل من كل قطيعة مع الأنواع الأخرى من الخطوط العربية › 
ولا مع الممارسات الخطية خارج العالم العربى . لآن الكتابة تنيذ الانغلاق مهما كانت صيغته, 
فيما لا تستسلم لمحو الفرق. إنها مغر بيةء عربية إنسانية. . »0 . 

كيف يمكن للخط أن يضمن التميز» ويلغي استبداد الشرق» ويبعد وهم الوحدة وفي 
الوقت نفسه تتنصل عودته من كل قطيعة مع الشرق والغرب؟ . 

كيف تكون الكتابة تأصيلاً محلياً وقطرياء ودعوة لتحقيق قراءة مميزة وفى الوقت نفسه. 
نبدأ بالانغلاق؟ . 

هذه الأسئلة أيضاً تبقى بدون جواب الأمر الذي يتلبس معه البيان غموضاء جديدا يلقي 
بالقارىء في متاهات تأويلية غير مأمونة رغم كونه في فقراته الأخيرة يؤكد على أنه يتضمن 
وضوحه وتكامله . 

3 _ الحتون المعقلن : عبد اله راجع 

النص النظري الثانى الذي سنعتمده هو الجنون المعقلن لعبد الله راجع هذا النص يعتبر 
امتداداً لسابقهء فهو يعكس نفس المنظورء ويقدم نفس القناعات» ولكن بتحفظ وحذر 
كبيرينء فهو لم يخض في عموميات الكتابة كمشروع , بل فصل في نقطتين تهمان الاشتغال 
الفضائى للنص فقط . عارضا وجهة نظره دون أن يتقمص عنف لغ لبان وا طابعه السجاني ٠‏ 
الأمر الذى جعل منه خخطاباً متماسكاء يفسر اللاحق فيه السابق ويوصبحة ولا دنقية 


وهكذا يمكن تبين محاوره کالتالی : 
أ في القسم الأول» تقديم للمشروع على أنه ثورة ضد المألوف القمعي المدجن 


(22) البيأن » م س» ص ' 48. 
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للحواس» وهكذا فالكتابة عرس للعين والأذن والباطن 3©. 

ب - في القسم الثاني حديث عن المبدأ الكلاسكى للانزياح. والذى بموجبه يكون 
السياق هو المولد للشعر الخالق لهندسته» هذا الانزياح أو التنافر يقدم كانعكاس نصي لعلاقة 
المبدع بالمجال . 

# عنصر التشكيل الخطي من هذا المنظور له ما يبرره واقعياً وفنياً لأن التشكيل قطب في 
ثنائية يشكل المقطع غير الخاضع للتشكيل قطبها الثاني . وبين القطبين تبادل لسمة الإيجابية 
والسلبيةء» فهي تتناقض في إطار الوحدة* ٠‏ , 

* التشكيل إلى جانب الخط العادي ليس سوى منيه أسلوبي يساعد على اكتشاف 


التضاد. 
جح في القسم الثالث: يبحث في إمكانية تاريخ للاشتغال الفضائي للنص الشعري 
العربي من متوازي الشطرين إلى الموشح . 


# كشف عن الرغبة في امتلاك المكان ليصير بعد دلالياً في النص . 

د في القسم الرابع » ينفي علاقة هذا التوجه بالمشروع السريالي » ويؤكد علاقته بمفهوم 
التجريد كما يطرحه «نوقاليس»» أو مقهوم الأرابسيك لدى «بودلير» هذه هى المحاور التي 
بعرض من خلالها النص وجهة نظره في مسألة الاشتغال الفضائي للنصء > وهي كما يبدو 
بوضوح حلقات مفسرة وموضحة لبعضها البعض . 

لكن النقطة المغيبة كما هو الشأن في البيان هي الشروط ترفد المشروع ككل وتبرره 
منطقياً وتاريخياً. لأن الدعوة إلى التغيير يجب أن تتولد عن حاجة إلى هذا التغيير» ولا يعاد بها 
فقط إلى قناعات أفراد أو جماعة محددة» ليبقى نفس السؤال مطروحاً: ما الذي يبرر هذا 
المسلك الإبداعي > ومن أين وكيف تولدت الحاجة إليه؟ . 

هذا بطبيعة الحال قبل أن نتبين طبيعة التحقق النصى لهذه البلاغة الجديدة التى يفترض 
أن تقدم النصوص الشعرية ترجمة عملية لها. | 1 

3- حاشية على بيان الكتابة لمحمد بئيس : أحمد بلبداوي 

هذه الحاشية تمثل النص النظري الثالث والأخيرء وتقدم موزعة في أربعة محاور. 

أ الخط مرة أخرى: تحت هذا العنوان يتحدث صاحب الحاشية عن الخط كإلغاء 
للوسيط الطباعي ذي البعد الواحد» واستحضار لنبض الكاتب وحركة جسده أمام المتلقي 


(23) عبد الله راجع » الجنون المعقلى» الثقافة الجديدة, ع : 19» 1981» ص . ص : 56- 37- 58- 59. 
(24) ع. رأاجع . الجون المعقلن. م سc‏ ص : 57 
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يقول : 2 . حينما أكتب القصيدة بخط يدي › فإنى لا أنقل إلى القارىء معاناتی فحسب» بل 
أنقل إليه نبضى مباشرة وادعو عينيه للاحتفال بحركة جسدي على الورق. يصبح للمداد الذي 
يرتعش على البياض» كما لوكان ينبع من أصابعي مباشرة لا من القلم , ويغدو للنص إيقاع أخر 
يدرك بالعين مضافاً إلى إيقاع الكلمات المدرك بالأذن. .29 . 

هذا الحضور الجسدي يقوم أيضاً كثورة ضد استبداد الآلة ووصايتها . 

ب _ هل للخط ذاكرة؟ : : تحت هذا العنوان يثبت صاحب الحاشية وجود ذاكرة للخط 
ممثلة في تاريخه المتصل بتاريخ اللقة التى تكتب به «من هنا لا يكون الخط مجرد زخرف 
وديكور خارجي بقدر ما هو منغرس في بنية اللخة» غير أن هذه الذاكرة في نظر صاحب الحاشية 
«ليست ثابتة كما لو كانت قانوناً مرتبطة به ارتباط الظل › تنتقل عدواها إلى مضمون النص ذاته. 
وتحتاج من الكاتب إلى وعي خاص وجهد في تفجير هذه الذاكرة (. . . ) إن الخط في تصوري 
يحمل ذاكرة النص الذي يكتب به» ويشرب من مائه وعلى طريقة يقة الصوفي ابن عربي أقول: إن 
الخط أنثى عاشقة تستقبل بكل لذة العاشقين ما ينضح به النص في روحها. . .,9©. 

هكذاء تقدم الحاشية الخط كعنصر محايد لا يستمد دلالته إلا من المكتوب . 

ج - الخط والحرية : تحت هذا العنوان تقدم الحاشية وعياً متقدماً عن متن البيان 
والجنون المعقلن خصوصاً فيما يتعلق بمسألة التلقى. هذه النقطة المغيبة أو تكاد في النصين 
النظريين السابقين . وهكذا يوضح صاحب الحاشية حدود حريته كمبدع في التعامل مع المخط 
لاعتبارات يعاد بها إلى الخط نفسه في بعديه الهندسي والزخرفي وإلى وضعية القارىء الذي لا 
ينبغي حمله على الانخراط في مغايرة متطرفة يقول : 

. لكنني أعرف حدود القابلية التي يختزنها الخط العربي - مغربياً كان أو مشرقياً - 
عندما يكون مجزءا من اقاي الكتابة. فيما أعي أن الخط منغرس فى بلية اللغة. أعى أيضاً أنه 
يشكل قانونا ثانياً بالنسبة للغة مؤسساً على قواعد هندسية وزخرفية . أعرف أنه شكل هندسي لا 
بد أن يقمعني إذا أنا تجاوزت حدوده المسموح بها فى شغل البياض. حدوده في تالفه 
وانسجامه مع الحقل الدلالي» ويقمع القارىء أيضاًء (قد يقال إن القارىء الذي نتوجه إليه 
هو قارىء المستقبل الذي نهيئه لكن لا ينبغي أن ننسى أنه منغرس في اللحظة. وعلينا أن 

نهيئه انطلاقاً من هذه اللحظة لا أن نهرب به بعيداً إلى الأمام. . )7 . 


ودائما فى سياق الوعى بوصح القارىء . يوصح صاحب الحاشية سحلود التصرف الممكن 


(25) أحمد بلبداوي» حاشية على بيان الكتابة » المحرر الثقافى» 19 إبريل 1981. 
(26) نفسه , ٠‏ 
(27) نفسه . 
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نضائياًء بإدماج أشكال هندسية مجردة من أية حمولة لغوية مشترطأ في ذلك مبررات سياقية 
يقول: « ماذا سيحدث مثلة لو أتي زوجت الخط بشكل» وليكن علامة من علامات 
ال حا يكون سياق النص يقتضى ذلك ( ألح هنا وأؤكد على سياق النص). . 
حرية القارىء مشروطة بالمناخ السائد في النص» وهذا المناخ أنا الذي أغزل خيوطه الر ی 
بأكبر قدر من العثاية والمسؤولية. . .)250 

إن الحاشية تقدم على أكثر من مستوى وعياً عميقاً بحيثيات الاشتغال الفضائي للنص 
سواء فيما يتعلق بتوظيف الخط أو الأشكال البصرية الأخرى» ويمكن تبين هذا الوعي المتقدم 
نوعاً ما بالقياس إلى النصين النظريين السابقين . فى تبين حدود الممارسة الإبداعية بين إلزامات 
المادة الموظفة (اللغة/ الخط/ الأشكال) وبين إلزامات السياق (النص). وبين مقتضيات 
التلقي التي يجب أن لا ينقاد معها المبدع في تطرف يدفع بالمغامرة الإبداعية إلى الانفصال 
كلية عن وضع القارىء المشروط بلحظته . 

د هل انتهى عهد الإنشاد؟ : تحت هذا العنوان» تعزز الحاشية منحاها الاعتدالى ووعي 
صاحبها بحدود المغامرة» ففي مقابل القطيعة التي يحمل البيان لواءها مع البعد الإنشادي 
للشعر تقدم الحاشية اعتراضا يسعى إلى تبريره كالتالى : 

«. . أعتقد أن المسألة لا تخلو من تطرف. فالإنشاد كتابة القصيدة بالصوت والنغم› 
نعم نحن محتاجون إلى إعادة النظر في طرق الإلقاء والإنشاد على أسس جديدة كما هو الشأن 
الآن بالنسبة للكتابة. ولكن هذه النقطة لا يشير إليها البيان» إن الاستغناء عن الإنشاد في 
تصوري يغتال مرة أخرى التواصل الإنساني المباشر بين الشاعر والمتلقي » ويضيف الشعر إلى 
قائمة المعلبات والمصبرات» فإذا كنا نسعى لخلق قارىء جديد, هل نخلقه قارئاً أصم يسعى 
إلى النص بعضو واحد. . .)20 , 

إن التبرير المقترح يجد سنده في مجال التلقي . وهو هنا تكريس لسمة الحذر الغالبة 
على كل محور من محاور الحاشية» هذا الحذر سيكتسب بعدا أكبر ذ فی الوقت سيتحول فيه إلى 
خشية مشروعة تعارض كل تطرف» وتعي حدود التنظيرء القياس إلى ما يمكن أن يتحققى على 
مستوى الممارسة . وهذا من أهم العناصر المفتقدة فى النصين السالفين يقول بلبداوى : «. 
كل ما قلته وما قاله البيان. لا يعدو تصوراً نظرياً. ومن البديهي أن التصورات النظرية مهما 
بلغت درجة تقدمها لا تصنع من النص شعرا. أخشى - وأعتقد أن خشيتى مشر وعة ‏ أن يكون 
المفكر فيه أنضج من صياغته فنياً أو العكس» نكما لا يدعي أحد أنه يمتلك الحقيقةء لا يملك 


(28) نفسه . 
(29) نفسه . 
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أن يدعي أنه اخترق الحجب بثاقب وعيه فتكشفت له عوالم الإبداع الذي ينبغي أن يسود في 
المستقبل . .  ,‏ بهذه النبرة المعتدلة› يقدم «(أحمد بلبداوي» منظوره الخاص حول 
الاشتغال الفضائي للنص» متفرداً بصيغة طرحه» ومبرزأ تميزه عن سابقيه » لا من حيث المنظور 
ككل ولا من حيث الطريقة واللغة . 

خلاصات : 

فى إطار عرضنا للاطار النظري الذي أطر التجربة الفضائية في المغرب تناولنا ثلاثة 
نصوص يوحدها نفس الاهتمام . حاول من خلالها أصحابها تقديم الخطوط العريضة لبديل 
إبداعي في مجال الكتابة الشعرية. هذا البديلء رأيناه في قسم منه يقوم على استغلال البعد 
البصري في عرض النص الشعري . 

© وهكذا وقفنا في النص الأول محاكمة عنيفة للتجارب السابقة » وعلى غموض وتناقض 
في طرح البديل المقترح. الأمر الذي يستعصي معه على القارىء تبين مشروع الكتابة 
المقترحة. كما وقفنا على غياب وعي متكامل بحيثيات البعد البصري للنص . مما دفع بالبيان 
في تطرف جاء معه معزولاً عن أى سند موضوعي يقوى طابعه الاحتجاجي والسجالي و يتمد 
منه مشروعيته ‏ لمواجهة ة النموذج المستهدف بالا نتقاد. 

0 في النص الثاني وقفنا على نص نظري متماسك» يشرح ويفسر بعض جزئيات 
الممارسة. رابطا بين عالم النص والعالم الواقعى » بين موقف المبدع من اللغة وموقفه من 
المجال. ومؤكدا على الدور البنائي للسياق. 

0 النص لثالث جاء أكثر تركيزاً وأوضح مقصدأً من سابقيه» بحيث وقفنا فيه على وعي 
متقدم بالحدودء وبإلزامات عنصر الخط والتشكيل. وإلزامات السياق النصي» كما رصدنا 
اعتداله وموقفه من مبارحة الإنشاد. مخالفا بذلك موقف النص الأول» وفي مستوى اخر» وقفنا 
على اعتباره المتلقى عنصرا أساسياً لا مبرر للإنجاز النصي دون مراعاة شروطه . وعلى إقراره 
بحدود التنظير بالقياس إلى ما يمكن أن يقدمه الإنجاز كترجمة لما يصاغ نظرياً كمشاريع أو 
كرغبات . 

في الختام يمكن أن نشير إلى أن النصوص النظرية الثلاثة » ينبغي أن ترصد في سياق 
أشمل يخص الممارسة الإبداعية في المخرب» بمختلف مجالاتهاء فى نهاية السبعينات وبداية 
الثمانينات. هذا السياق يشمل أربعة مجالات إيداعية» هي الشعرء الرواية» المسرحء 
والفنون التشكيلية. 

وبما أن رصد البيانات المذكورة في موقعها من هذا السياق العام » يستلزم بحثاً وافياً في 


(30) نفسة . 


خصوصية المرحلة التحولية التي تمثلها نهاية السبعينات وبداية الثمانينات ‏ وهذه مأمورية أكير 
من إمكانياتنا ومما يسمح به السياق العام لهذا العمل فسنحاول تقديم بعض الملاحظات لا 
غير : 

1 وجد الميدعون أنفسهم بين قطبي انجذاب مؤثرين على الساحة الثقافية المحلية. 
فمن جهة هناك الحضور القوي لتجربة الأجيال السابقة» وعبرها حضور لمختلف المتغيرات 
التي عرفتها الثقافة المشرقية› والتي فعلت على أكثر من مستوى. ومن جهة ثانية » هناك تواصل 
مباشر مع الفضاء الثقافي الغربي في نموذجه الفرنسي خصوصاًء بحيث تبين هذا الجيل - وإن 
بصورة متأخرة , عض الشيء ‏ ملاح الثقافة الفرنسية وهي تتشكل في مرحلة ما بعد 1968. 

2 هذا الوضع أنتج وعياً قلقاً وملتبساً بضرورة الفعل المؤثر في المحيط الثقافي » وعدم 
الركون إلى فعل التأثير الممارس بشكل عنيف من الخارج والداخل على السواء. هذا الوعي › 
وجد ترجمته في الموجة التجريبية التي عمت المجالات الإبداعية المذكورة» تجريبية يبحث 
من خلالها المبدعون عن هويتهم المميزة على ثلاثة مستويات : 

أ- التميز بالقياس إلى سابقيهم . 
ب - التميز بالقياس إلى نظرائهم في الشرق. 
ج ‏ التميز بالقياس إلى الآخر (أوروبا)20© . 

3 - عن الوعى المذكور تولدت الرغبة فى تأسيس ثقافة جديدة كثقافة بديلة» ثقافة 
انتقادية » بأساليب عمل مغايرة» تعيد الاعتبار للمحلي في مقابل المشرقي» وتقف في مقابل 
الثقافتين السائدة والإصلاحية - تسعى لكسب المعاصرة بمنظور مستقبلي 2 . 

في إطار هذه الثقافة البديل» يمكن وضع التنظير للتجربة الفضائية في الشعر المغربي . 
هذا التنظير الذي جاء كما رأينا سالفاء مسكونا بحس المواجهة ولكنه إلى جانب ذلك» جاء 
مفصحاً عن هذا التجاذب بين قطبي الشرق والغرب وبينهما المحلي الباحث عن متنفس للبروز 
وتحقيق التميز. 

فمن جهة توجد تجارب الفضائيين الأوروبيين» الثاوية صراحة أوضحنا خلف البيانات, 


(31) يمكم رصد هذا المسلك التجريبي ء فى الدعوة الاحتفالية فى المسرح مع عبد الكريم برشيد * وفي موجه 
الرواية الجديدة مع مديد عز الدين التازى وأحمد المديني والميلودي شغموم . وقي القصة القصيرة ه هع 
أحمد بوزفور ومصطفى المستاوي. وفي الفنون التشكيلية مع حركة التشكيليين الشياب في بذآية 
الثمانينات على الخصوص . 

(32) ينظر الحوار الذي أنجزه الشاعر بول شاوول مع جماعة الثقافة الحديدة في مرجلة : الفكر العربي »› معجلة 
الإنماء العربي للعلوم الإنسانية» ع : 9/8, ألسنة الأولى » يناير/ مارس 1979. 
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ومن جهة ثانية هناك المشروع الحداثوي الأدونيسي الذي يبرز بوضوح فی لغتهاء وبين تجارب 
الأوروبيين› وحداثة الشرق» يحضر 2 الخط المغربي كرمز ينشد عبره التميز. 

وتنبغي الإشارة هنا إلى أن هذا الوضع الثقافي . ردفه وضع اجتماعي لا يمكن إنكار 

. فهذه المرحلة عرفت وضعا متمیزا» اجتماعياًء ونقابياً وسياسياً. 

ا المشروع الثقافى الجديدء ولد حاملا لمقومات فنائه وتلاشيه لآن نصيب 
الحماس والاندفاع في صياغته كان أكبر من نصيب القطاعات العريضة من المستهلكين 
والقراء. بالإضافة إلى أن الجامعة ساعدت في تحجيمه وتجاوزه من خلال انفتاح مقرراتها على 
افاق معرفة معاصرة وعلمية» في مواكبة بوتيرة أسرع مما كان عليه الأمر في السبعينات . 
المجالات الإبداعية المذكورة سلف( . 

وبخصوص التجربة الفضائية بالذات» يمكن القول إن منحاها الانغلاقيى باسم التميز 
القطري ثقافياً. وكذا إنجازها في معزل عن مقتضيات التلقي وشروطه الحضارية والاجتماعية. 
جعل منها وهي تتمحور حول الذات. تجربة تجنح نحوموتها منذ الفترات الأولى لولادتها. . وقد 
لاحظنا كيف أن المسلك الفضائي ذ فى الغرب» كان مسلكا ضد الانغلاق الثقافي › وتفتحاً على 
الثقافة الإنسانية في وقت لم يعد فيه الناس يتحددون بقومياتهم › وطبقاتهم ولغاتهم الوطئية» بل 
بالوظيفة التي يشغلونها في مجتمعهم وفي الكون°0 . 

وفى وقت كان فيه منطقياً أن يكون العصر المنجذب أكثر فأكثر نحو الصورةء والمنحنيات 
الإاحصائية والآدلة. وتنظيم الصفحات,. والكثافة والاختصارء مانحا أهمية قصوى لبصرية 
القصيدة 3 في وقت أصبح فيه الملصق › والشعار الدعائى . والعرض › يحتل مرتبة عليا في 
التظاهرات الاجتماعية بيحيث أصبيحت العين معنية أكثر فأكث 050 . 1 

وإذا كان هذا شرطأ مو ضوعياً يبرز المسلك الفضائي في الشعر الغربي فإن التجربة لدينا 
كانت محكومة فقط بالرغبة فى التغيير لاا بالحاجة إليه . وفرق كبير بين مجرد الرغبة والحاجة . 

53 التحققات النصبة 

بعد عرضنا للإطار التنظيري للتجربة الفضائية نحاول الآن تبين التحقق الإنجازي 
للمقترحات النظرية السالفة كما قدمته نتاجات الشعراء . 

(33) لا يزال مسرح الصديقي وأحمد الطيب لعلج فاعلا في حقل المسرح. ومبارك ربيع وزفزاف في حقل 
الرواية والقصة. والسرغيتي والكزني والمجاطي. والطريبق وغيرهم في مجال الشعر. 

P. Garmier. opcit, P. 44. (34) 

(35) ن. م“ ص : 57. 
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نشير إلى أن النتاج الشعري المنجز في إطار التجربة الفضائية قدم في قسم كبير منه عبر 
الجرائد والمجلات الوطنية9© كما قدم أيضا في صورة دواوين ومجموعات شعرية وهكذا 
تمكن الإشارة بخصوص الدواوين إلى : 

أحمد بلبداوي - سبحانك يا بلدى . 
- حدثنا مسلوخ الفقر وردي . 
محمد بئيس - فى اتجاه صوتك العمودى . 
- مواسم الشرق. 
عبد الله راجع - سلاماً ويشربوا البحار. 
بنسالم حميش - كناش إيش اتقول . 

هذه المجموعة من الدواوين والنصوص» تقدم حصيلة مهمة كميأء أنتجت في فترات 

زمنية متقاربة بدءا من 1977 . إلى 5. ويمكن تناولها في إطار توجهين متمايزين : 
أ التوجه الأول : وتمثله نصوص محمد بئيس وعبد الله راجع . 
ب - التوجه الثاني : ويمثله أحمد بلبداوی وبنسالم حميش بدرجة أقل 69 , 

أ- التوجه الأول : كان ينجز نصوصه في ظل نفس الشروط» ويمكن نعته هنا باتجاه الكتابة 
المضاعفة: لأن الشاعرين على خلاف ما رأينا فى نصوصهما النظرية» كانا يقدمان النصوص 
عبر وسيط» يمثله الخطاط عبد الوهاب البوري»ء هذا التوسط يجعل النصوص الشعرية 
المذكورة مفتقدة لأحد أهم الشروط أو القوانين التي سطرتها البيانات النظريةء والمتمثلة في 
حضور الشاعر المادي من خلال اثار الجسد التي تمثلها الكتابة» فالإنجاز هنا يتم بشكل 
تقمصى يشتغل بموجبه الخطاط على نصوص الشاعر. واشتغال الخطاطء الذي يمكن أن ينظر 
إليه من زاوية تقنية صرفة9©©) لا يقف عند هذا الحدء إذ من المنظور الإعلامي يعتبر المرسل 
في الخطاب الممخطوط هو الخطاط أو الكاتب» وليس منتج الخطاب كلغة ودلالات» والمتلقي 
هو القارىء أو مفكك السئن البصرية69 , 

وهكذا فإن الذات الوسيطة تحل محل الآلة الصماء المحايدة نسبياً ويستبدل استبداد 
الوسيط الآلى استبداد وسيط أكثر فعلا وأثراً هو الوسيط البشري الذي لا يقدم لنا عبر النص 
(36) على الحصوص. جرائد: المحرر- الاتحاد الاشتراكي ‏ أنوال. ومحلات: آفاق والثقافة الحديدة» إضافة 

إلى «مواقف» !!ريروتية . 
37) بنسالم حميش » رغم كونه سباقاً زمنياً. لم يقدم تراكما نصيا . يمكن معه أن يكون ممثلا لاتجاه» بل اقتصر 
فقط على مجموعة نصوص في شكل «كناش» صغير. 


(38) لا يكفى الإشراف على الإنجاز لتأكيد مشاركة الشاعر في تشغيل النص فضائياً. 
(39) ينظر بهذا الصدد القسم المتعلق بالمخط (الوظائف) من هذا البحث . 
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الممخطوط إمكانية الانصات لأثر من اثار جسد الشاعر بل إمكانية الإإانصات لاثر لجسيل همح فهو لا 
ينقل النص كوسيط محايد بل ينقله کقاریء» كإعادة إنتاج » حسب لغة البيان ت تبقى كل قراءة 


إعادة إنتاج كتارة حليله . 
نصوص الشاعرين مراكمة لنفس الأشكال الخطةء والبصرية يكيفية لا يسهل معها التمييز ہین 


النصوص.» فجاءت فى نمطية ورتابة الأصل فيها مراكمة نفس الإيقاعات الخطية والاغتراف من 
نفس الرصيد العلامي البصري» لعبد الوهاب البوري» الخطاط الوسيط”" . 

هذا التوسط بإلحاحه وتكراره أصبح لازماً للتجربة» في وجهها الإنجازي وصار قانوناً من 
قوانينها. لذلك فضلنا تسميتها بالكتابة المضاعفة . 

ب التوجه الثاني : الذي يمثله أحمد بلبداوي على العكس من سابقه يلتزم بالإنجاز 
الفعلي لتشغيل النص فضائياً: بحضور خط الشاعر نفسه. الأمر الذي يؤشر على امتلاك الشاعر 
لناصية التخطيط امتلاكاً عملياء يجد ترجمته في اعتماد أنواع متمايزة من الخطوط وعلى 
الخصوص اللسخي والمغربي الأندلسي» مع تنويع مستمر داحل نفس الخط» بحيث تقدم 
النصرص في سلمية إيقاعية غنية ومتحولة باستمرار. اعتمادا على العنصر الخطى في تعدده 
واحتلاف أشكاله وأحجامها. والشاعر يرى في ذلك عملا أشبه ما يكون بالترتيل.» يقول في 
تعليق على ديوانه الآخير : حدثنا مسلوخ المقر وردي «. . . أنجزه أحمد بلبداوي ورتله ببخطه» 
وهذا يعود بنا إلى ما وقفنا عليه في حاشيته على بيان الكتابة حيث يقول في موضوع كتابة 
النصوص «حينما أكتب القصيدة بخط يدي فإننى لا أنقل إلى القارىء معاناتي فحسب» بل 
أنقل إليه حتى حركة جسدي» أنقل إليه نبضي مباشرة» وأدعو عينيه للاحتفال بحركة جسدي » 
على الورق “يصبح المداد الذي يرتعش على البياض كما لو كان ينبع من أصابعي مباشرة لاأ من 
القلم. . 4D,‏ 

إن هذا المسلك الإنجازي يمكن من تبين توافق ما تم تسطيره نظرياً مع ما تم تحقيقه 
فعلياء التزاماً بمبدأ الحذر والخشية اللذين رأينا الشاعر يلتزم بهما في -حاشيته . 

وفي موقع وسط بين الاتجاهين يمكن إدراج بنسالم حميش» هذا الأخير لا يغيب كايا 
كأثر في نصوصه ولا يحضر كليا في المقابل. إذ من خلال العمل الوحيد الذي قدمه في إطار 
هذه التجربة يقدم لنا نموذجاً للإنجاز المشترك بينه وبين شخصین آخرين» إذ أن «کناش إيش 

نقول» يجمع في جانب تخطيطه بين المؤلف وشخص أخر «المعيزي»» وبين صاحب الرسوم : 
«ومصطفى عياد) . 
(40) يمكن تبين هدا بالمقارنة بين ديواني : سلاما ويشربوا البحار» وفي اتحاه صو لك العمودي . 
(41) أحمد بلبداوي» حاشية على بيان الكتابة لمحمد بنيس» المحرر الثقافي » ع : 59 ,19 أبريل 1981. 
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هدا بالإضافة إلى تميزه بتوظيف عنصر اللون في الإنجاز» بحيث يخرح عن دائرة السواد 
والبياض إلى البرتقالي والبياض أو البنفسجي والبياضص2»©. ليكون بذلك قد أضاف إلى 
عنصري الخط والأشكال والرسوم بعداً بصريا آخر هو بعد دلالة اللون . 

هذا باخنتصار حول الملامح العامة المميزة للاتجاهين الفضائيين . والآن ستحاول عرض 

بعض الملامح المشتركة التى توحد الصيغة الإنجازية بغض النظر عن الطريقة الموظفة لذلك . 
وسيكون عرضنا على مستويين مستوى الفضاء النصي ومستوى الفضاء الصوري . 


3 _ الفضاء النصي : 

تقدم القول إن الفضاء النصي» هو الفضاء الذي يحتوي الدال الخطي» وبذلك يبقى 
المعطى المقدم في إطاره مجرد نص مقدم للقراءة(42) . إنه حسب تعريف آخر ذلك الفضاء 
الخطي الذي يعتبر مساحة محدودةء وفضاء مختارا ودالا بمجرد أن تترك حرية الاختيار 
للشخص الذي يكتب. 

والمعروف آن الكاتب لا يتوفر على حرية كبيرة فى الاستعمال الذي ينجزه في فضائه 
الخطى » فأبعاد الحروف» وتنضيد الكلمات على الصفحات والهوامش والفراغات» تخضع 
في الغالب لقواعد تواضعية» والحرية التى يملكها الكاتب للتحرك في الفضاء الذي اختاره تتم 
فى حيز ضيق جدأ» الأمر الذي يصير معه اختياره اختمارا د إل , 

هكذا سنحاول البحث في الاختيارات التي أبرزها الإنجاز النصى للشعراء من هذه 
الزاوية معتبرين في ذلك المستوبين البانيين للفضاء النصي وهما: ٠‏ 

© الخط , © البياض والسواد. 

© الخط: 

هذا المستوى يعتبر معطى جشطالتياء كما يعتبر بنية› وتبدو طبيعتة الجشطالتية فى كونه 
مجموعة من الأدلة الخطية التي تنتجها حركة خاصة» وتسجلها الواحد بعد الآخرء وتملحها 
شكلا معيئاً. وبهذه الصورة لا يمكن إخضاع أي جزء منه لتغيير أو تعديل دون أن يؤثر ذلك في 
المجموع . أما اعتباره بنية فلكون البنية الخطية تبرز هيكل الكتابة وتكوينهاء وتحل شبكة 
العلاقات بين الأدلة ويهذه الكيفية فمستوى الخط يشمل نقطتي الترقيم والأسطر . 


حول هذا المستوى يمكن أن نسوق الملاحظات التالية : 


(43) نظ لق اعلق بالفضاء ا ال والفضاء النصي من هذا البحث. 


A. Tajan et G. Delage. Ecrıture et structure 7, 124. 
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أ- اعتماد مججموع النصوص بالسبة للاتحاه الأول» شكلا خطيا واحدا هو الخط 
المغربي. وهل! الاختيار يعتبر في حد ذاته دالا على مستويين : 

أولا : كاختيار جمالى من لدن منتج الخطار ومنجزه . 

ثائياً: كإحالة بالنسبة للمتلقي الذي يختزن في ذاكرته معرفة قبلية بهذا الخط كشكل . 
لأن العين لا يمكن أن تتجرد من ألفتها للأشكال.» كما لا يمكن للحواس الأخرى أن تتجرد من 
ألفتها الذوة قية للأصوات والأنغام والروائح › والأذواق. هذه الاالفة تحكم في أغلب الأحيان 
تعاملنا مع الأشكال الجديدةء فعلى ضوئها كمعر فه وتجر به وممارسة محتزنةه ة آي كمعرقة 
حلفية تقوم بتفسير المستجدات. فتعود بنا الذاكرة إلى نموذج شبيه سبق أن صادفناه» للمقارنة 
والبحث عن تفسير معين للشكل الجديد. 

من هذا المنظور يكون الشكل الخطي الذي يعرضه الفضاء النصي محيلا بالمشابهة 
على نموذج ممائل . 

وفى -حالة الخط المغربي › نكون أمام انزياح عما ألفه المتلقي الذي تعود قراءة النصوص 
المطبوعة. من جهة. والذى ترتبط علاقته بهذا الشكل الخطي بنمادج ثقافية ونصية محددة 
(النص القرآني ‏ المخطوطات القديمة» الخطاطات السحرية والتعاويذ» الصكوك العدلية 
والفضائية . . ) . 

وهنا تلزم الإ شارة إلى أن دلالة الخط كمكون للفضاء النصي› لا ترتبط صرورة بدلا لة 
النص. لآن هذا الارتاط يسقطه ويلغيه؛ ورود الشكل الخطي بشكل نمطي ومكرور في كل 
نصوص هذا التوجه. والمسلم به أن هذه النصوص لا تعيد نفس الكلام . 

لهذا فدلالة الخط لهذا الاعتبار لا تخرج عن المستويين السالفي الذكر أي باعتبار 
الخط. اختياراً جمالياً صرفاً. - وباعتبازه إحالة على معرفة خلفية بنموذج شبيه . 

ن- تكسير مسار السطر المكتوب : هذا التكسير يتم بصيغ متعددة, وهو إجراء ينتح عنه 
مباشرة تغيير لمسار حركة العين على المسند» تغييراً يخرق المخطية المالوفة في تقديم أسطر 
الفضاء النصي وفي قراءتهاء وإذا كان توظيف الشكل الخطي غير فاعل على مستوى دلالة 
النص بشكل قطعي . فإن تكسير مسار السطر الشعري على العكس من ذلك مرتبط بالسياق 
النصي ٠‏ ولا يمكن أن يفهم إلا من هذا المنظور. 

ومن بين الصيغ التي يمكن رصدها من خلال النصوص نذكر: 
0 الاتجاه العمودي من الأعلى إلى الأسفل . 

© الاتجاه العمودي من الأسفل إلى الأعلى . 

0 اتمحاه المنحنى من الأعلى إلى الأسفل . 
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0 اتجاه المنحنى من الأسفل إلى الأعلى . 
6 السطر المتموج / 


2 


يأحذ تكسير مسار السطر المكتوب في التصوص المعنية مظهرين اخرين : 

أولهما : يتم بموجبه الفصل بين مكونات السطر (الوحدات المعجمية) لتنظم في مسار 
تدرجى انحداراً إلى الأسفل» أو صعودا إلى الأعلى . 

وثانيهما: يتم بموجبه الفصل بين مكونات الوحدة المعجمية الواحدة» وهذا المظهر 
الأخير تنتج عنه فراغات بيضاء أكثر بين الوحدات الخطية الأمر الذي يؤثر في بناء البثية الخطية 
للنص المخطوط. إذ كلما كثر الانفصال بين الوحدات. كلما أخذت البنية مظهرا انفصاليا وقد 
سبق لنا تقديم نموذج لبنية خطية من هذا النوع في القسم المتعلق بالبنية الخطية من المنظور 
الغرافولوجي» بحيث تبينت الانعكاسات التي يمكن أن يحملها المظهر الانفصالي على 
مستويي الزمان» والفضاء . 

فلقد رأينا كيف أن الزمن الشخصي » يمكن أن يمنح طابعه للبناء الخطي عبر خصائصه 
التي ستحكم طبيعة البنية الخطية كما تحكم استمرار اتصال أو انفصال الحركة المسجلة على 
المسندء أي أنها تقوم في النهاية بضبط توزيع البياض والسواد على الأسطر. 

وهكذا فإن حركة يد الشاعر أو الخطاط» المتقدمة في اتجاه الكتابة - الذي قد يكون أفقيا 
أوعمودياً أومائلا ‏ والمسجلة لخط متصل من الوحدات» تنتج محوراً أفقياً تلاحقياء وكل بنية 
من هذا النوع تبين أن الزمن يمكن أن يكتسح الفضاء. . . والأفراد الذين يقدمون هذا النوع من 
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البنى الخطية يكون زمنهم الشخصي ملتصقا بالزمن الاجتماعي» إنهُم لا يستشعرون المدة 
لأنهم مندمجون كلياً في الزمن الذي يملأونه. 

وفى المقابل فإن الشاعر الذى ي ينتج أسطرا شعرية من وحدات خطية منقصلة. وبالتالي 
مقلصة من حيث عدد عناصرهاء ينتج م ذلك بنية خطية ثابعة على المحور الانفصاليء 
العمودي . وهذه البنية تبين أن الفضاء الجامد يمكن أن يوقف الزمن» في الوقت الذي يجري 
فيه الزمن الشخصي في فضاءات خاصة دون أن يندمج بالزمن الاجتماعي » مفضلا العيش في 
سكونية ازن وفى دوامة المستحيل ٠‏ 


انتا ا اد حل وجار رساخ 


ھک حار چیو تم ت املف ا ی اق نتر رمات 
أوزام ١‏ کد وژنا انی الكومل ادا يلوه لتر جرتم 
الجبرال. برل اذو ند ال ولز تخ 2ي 4 


د نا ناا وش ضِد عت نه 

رُخْأَردّن ایرد ا اکن 
e‏ اسمن عت لهي 
عات فى سی ی شنا للك عن کرب دمج 
عندة واا کی ال طن عله السّلاء والس ارم 
سا شه كما عملا ,2 ATES‏ 


ال 5 بعت أن حار الف دمر وى 

المد وار تخد تی٤‏ ئ من قن 1 
ولردقد ایر یرون تفي فا ورو فل ممت اه 
حى أ طل اللنل وحم من اليزسيرهجَاءبىأ امن 


ن ‏ المحور التفاعلى التلاصقي «بلبداوي» ن - المحور الانفصالي «بنئيس» 


غير أن هذا المظهر في حالة حضوره لا يعم نصا بأكمله بل فقط مقطعاً أو سطراً منه. 
الأمر الذي يمكن أن لا يسرى معه التأويل المقدم سلفاء خصوصاً وأنه مر تبط أساساً بأنواع 
الخطوط والكتابات الشخصية » التي ينجزها الأفراد في حياتهم اليومية . 

ج سمك و حجم الحروف والأسطر (النبر البصري) : : تقدم النصوص تنوعاً مر خلال 
بعض نماذجها في أحسجاء الأشكال الخطية وسمك الأسطر الشعرية» وهذا المظهرء يمكن 
اعتباره منبهاً أسلوبيا أو نبراً خطياً بصرياً يتم عبره التأكد على مقطع أو سطر أو وحدة معجمية أو 
خطية . ومن هذا المنظور فإن دوره الإيحائي يقارب الدور الذي يلعبه النبر في الإنجاز الصوتى 


)45( 2 المرجع الساق. ص . ص : 121 - 122 أو القسم المتعلق بالبنية الخطية والزمان والفضاء فى هذا 
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للنص» ويمكن الوقوف على هذا المظهر بشكل مضطرد عند الشاعرين أحمد بلبداوي» 
ومحمد بئيس . 
ونشير هنا إلى أن الوحدات المنبورةء قد تكون مقطعاً مندمجاً فى سياق النص» أوسطرا 
مندمجاً في مقطع» أو وحدة معجمية معزولة ومنفردة بحجمها أو سمكها داخل فضاء منفصل . 
وهكذا يمكن الحديث عن نبر بصري ؛ قد يكون : 
# برا مقطعياً . 
# نبرا للجملة. 
* نبرا للكلمة أو الوحدة المعجمية. 
٭ نبرا بصريا لوحدة خطية . 


کو موہ د عا كلتن (لہاء الصعيا ا اعات 


هع الش ها3 عت و3 ھا 0 ل 
لڪ وها وع أله" انا 2 ا تون ل [لج لوول 
رر 50-0 Eo MS‏ 
FF CRT 36 DT 0‏ 1 


2S6. Koi 
ee gL 


ل - في الوحدة المعحمية ( نيس 6 


© البياض والسواد: 

نعتبر توزيع البياض والسوادء مستوى ثانياً في إطار الفضاء النصي » وبخصوص هذا 
التوزيع سبق أن رأينا في قسم سابق» كيف أن المساحات السوداء الآفقية تعتبر مناطق نشاط 
وفعل يتم داخلها تحلق الأشكال وبناؤهاء لأنها مشكلة من الحركة البانية المسجلةء أما 
المساحات البيضاء العمودية فتعتير مساحات سكون لأنها تقدم مناطق منفتحة لا تشهد عملا 
بنائيً 9 . 


)46( ينظر القسم المتعلق بالزمان» الفضاء والبيئة من منظور الغرافولوجياء في هدا البحث . 
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قلا ونك اك اوی عمو قلت مادا غین 
واا نسي ار ادن وال دة و[السنارى نكر 
0 حكوا إلى وطح اید اسلج واشتصيروة 

دل ذا مساو لز دوا ورت بع بي 3 

پاد الارْسْن عبرالا زیی وا ذا حرمت من الل لات 

وَالاحَد مه والالحاس وا لملا سل وا نمس و أَعْمَاب م واي 5-0 
السّجَائروَا کی فا ب لی الوا با بَمْلمن a‏ ر دار ريت 
بلأعيكاب من ورف اکر ف كى ها شی 
وتم مئ أسْمَاءِ الوئلن ا محش مَكْوْيْة من 
اليد فصت مناد نا ىهلا ا نحش 1 


تا بيه تا ر و باح 
يا ضفو ن يائايت جا 


ا عم ور _ 
يا صخ ریا ةيا مرد ا نمودج لنبر الكلمة بواسطة 
تموذج لنبر المقطع بواسطة السمك (بلبداوي) السمك والححم والموقع (سيس). 


عادة ما يكون توزيع البياض والسواد في الكتابة العادية» ثاشاً لدى نفس الخطاط .لكن 
التوزيع الذي يتم تحت إلزامات تعبيرية خاصة كما هو الأمر هناء لا يقدم هذا لشكل الثابت . 

وهكذا يمكئنا رصد صيغ توزيع متباينة» على مستوى النص الواحد. بحيث تفدم بعض 
المواقع اكتساحاً خطياً للفضاء الأبيض» في حين تقدم أخخرى اكتساحا أبيض للفضاء 
المكتوب» في صورة مد وجزر بحيث تنتج داحل المضاء النصي الواحد علاقات متعددة 
ومختلفة بين المساحتين هذه العلاقات يعاد بها أساساً | إلى طبيعة الأنشطة المدمجة في البناء 
لآن الكاتب (أو الشاعر) يبني بموجبها فضاءه النفسي ويعكسه على الفضاء النصى” , 

ومن منظور شعري صرف يمكن أن ترصد المساحات السوداء كمساحات كلام فى حين 
تؤثر البياضات على الوقفات أو لحظات الصمت. إلا أن هذا الرأي يمكن أن يرد وفي هذا 
السياق يمكن الاستناد إلى الرأي الذي يقول. . كيف يمكننا أن نعطى تصنيفاً لائقاًء بالانطلاق 
من اعتبارات شفوية» حتى ولوكانت ملاءمتها تتم بشكل مخالف على المستوى الفضائي (48) 
وهذا يعني أن البياض والسواد في توزعهما لا يثيران ضرورة إلى تحقق التتالي الصوني في 
الشعرء ولا يكون العامل الفضائي بمقتضى ذلك مجرد مضاعفة للعامل الإيقاعى » بل إنه يمكن 
أن يضطلع بدوره الخاص . | 
(47) ينظر القسم نفسه. 
(48) ينظر: 


D. Delas et .ل‎ Filiolet. Opcıt, P 169. 
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وهكذا فإن البياض ليس في الواقع ضرورة مادية مفروضة على القصيدة من الخارج»› بل 
هو شرط وجود القصيدة. شرط حباتها وتنفسها. إن البيت سطر بتوقف لا لأنه وصل إلى حد 
مادى » أو لأن الفضاء ينقصه ولكن لأن مهمته قد انتهت» وقوته قد استهلكت49) , 


إن توزيع البياض والسواد يعتبر أثرأ لاشتغال الكتابة في تنظيم الصفحة وتنضيد الأسطر 
الشعرية » ولكن دوره داخل الفضاء النصي لا يقتصر فقط على ضبط نظامه بل يمكن أن يتجاوز 
ذلك إلى تقديم دلالات أيقونية ‏ إما في ارتباطه بالمنتج » أو في علاقته بالسياق النصي . 


أما بالنسبة للشعراء المعنيين هناء فإن وعيهم بهذا المظهر نظرياً على الأقل بقى محصورا 
في حدود ضرورة ترك مجال لممارسة حدود الرغبةء إذ أن كل كتابة مملوءة هي كتابة مسطرة 
لحد واحد ید عی تملك الحقية وليوجد صمن الحياة الميتافيزيقي › سدايته ونهايته 
المعلومتي. 50 , 

تلزم الإشارة هنا إلى أن توريع البياض والسواد لا تحكمه فقط مقتضيات تنظيم الفضاء 
النصي » بل يمكن أن يضبطه وينظمه مقتضى الفضاء الصوري في الوقت الذي يتعلق فيه الأمر 

تبقفى الإشارة إلى أن القدرة الإيحائية لتوزيع البياض والسواد في النص ؛ تفع في 
الاتجاه الأول. أي اناه الكتابة المضاعفة عند راجع وسيس »© لأن المشتغل على فضاء 
الصفحة» هو الخطاط وليس الشاعر ومن ثمة فإن احتمالات انعكاس فعل القراءة كإعادة إنتاج 
أقوى من احتمالات انعكاس فعل الكتابة الأصلي » وحتى ولو كان الإنجاز قد تم تحت إشراف 
النتج الأصلى ‏ فإن الفضاء الرصود كعلاقة بصرية مركبة. يبقى هو فضاء الناسخ . 

العنصر الأخير الذي يمكن تناوله في إطار الفضاء النصي هو المستوى المتصل بعلامات 
الترقيمء وهو مستوى يمكن أن يدمج بين مستوى الخط» ومستوى توزيع البياض والسواد. 
الترقيم : 


تلك التي تفصل بين حروف الكلمة نفسهاء أو كلمات الجملة نفسها أو جمل الفقرة نفسها لا 
تمتلك أية قيمة بصرية. وإنما هي مجرد حالات خاصة للترقي ° , 


(49) کلودیل عن د . دولاس وج. فيليولي . م م ص ' 170 . 
(50) ينظر بیان الكتابةع لمحمد بئيس › م. س» ص : 46 
(51) ينظر القسع المتعلق بالبياض والترقيم في عرضنا للفضاء النصي والفضاء الصوري عند ليوطار. 
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2 


9 ور 0 ردت 


وراص لای رچ 
ا 
نے عا الیرم 


توزيع يستجيب لمقتضيات الفضاء النصي توزيع يستجيب لمقتضيات الفضاء الصوري 


والترقيم قوامه مجموعة علاقات لا أثر لها أصلا في سلسلة الكلام أثناء القراءة بصوت 
مرتفع أي أنها لا تبرز كأدلة صوتية ولكن أثرها يبرز كأدلة ضابطة للنبر فقط. 

غير أن علامات الترقيم تكون دالة من هذا المنظور بالذات. فغيابها أو تغيير مواقعها. 
غالباً ما يكون سبباً في اتساع الدلالة ؛ أو إنتاج معنى نقيض . 

وغياب علامات الترقيم فی النص الشعرى يمنح تفسيرأ أواحداء وهو أن إيقاعية النص 
تكفى لوحدها لضبط الدلالة وتوجيه المتلقى . ومن هذا المنطلق امتنح الشاعر مالارميه عن 
ترفيم بعض نصوصه» ولكنه في المقابل جرد علامات الترقيم من وظيفتها الأصلية. بنقلها من 
موقعها الطبيعي ليساعد في بناء الفضاء الصوري» للنص برسم شكل معين» يقول: خذوا نصا 
وضعوه وجانياً ولا تتركوا إلا علامات الترقيم » إن هذه الأخيرة» تعتبر مفضلة. لأنها تمنح صورة 
النص واتساقه فى حين يبقى مدلوله جلياً بما فيه الكفاية حتى في غيابها. ° . وهكذا فإن 
علامات الترقيم يمكن أن يتم تناولها من جهتين : 


(52) يىظر القسم نفسه. 
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من جهة خضوعها لمقتضيات الدلالة وانحصارها فى فضائها المستوى . فهى دالة 
باعتبار الوسجه الأول. وموجهة في القراءة باعتار الوجه الثاني ١ ١ ١‏ 

تقدم النصوص الشعرية المنجزة في أغلب نماذجها غياباً للترقيمء وهكذا مثلاء لا نقف 
في ديوان محمد بئيس» في اتجاه صوتك العمودي إلا على علامة استفهام واحدة في 
حين يرصد غياب تام للفواصل في كل النصوص» في حين يقدم بعضها حضوراً للنقط 
كعلامات ترقيم وحيدة . 

هذا الغياس» لا يمكن أن يعاد به إلى الصدفة فهو غياب دال باعتبار الوجه الأول» إذ أنه 
لا يحصر الأفق الدلالى للنص في حدود ما يمك أن تقدمه الجمل التقليدة» بل يقدمه مفتوحا 
على امتداد النص الواحد الأمر الذي ستنتج عنه انعكاسات تأويلية» ولعل المثال الأوضح لهذا 
الانفتاح هو ما تقدمه الجمل الحلقية المتصل أولها بأخرهاء دون أية علامة ترقيم يمكن أن 
تسعف المتلقي في تحديد مبتدأ قراءته. إذ يعول في هذا الإطار على اجتهاده الشخصي . 
وعلى ما يمكن أن يساعد به السياق . 


ANT 5 DR 
A AE ر‎ 
57 


3 الفضاء الصوري : 

هو مخالف للفضاء الأول» ولكنه يعتبر مكملا له من منظور أن ما نتلقاه لنقرأه بصريا. . . 
لیس نصاء فداخله يوجد سمكء. وبالتالي اختلاف تكويني» ليس معطى للقراءة» ولكن 
للرؤية. . . هذا الممنوح للرؤية داخل النص هو فضاؤه الصوري» فى حين أن الفضاء النصي 
هو الممنوح للقراءة . 


(53) ينظر القسم نفسه . 
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والفرق بين الفضاءين كما رأينا في قسم سابق من هذا العمل هو أن الفضاء النصي , 
معطى للتعرف السريع والمباشر, في حين أن الفضاء الصوري معطى للرؤية ء والتأمل المتاني 
يكون مقروءا ما لا يوقف حركة العين» أي الذي يمنح مباشرة للتعرف. . . وعلى العكس من 
ذلك» حتى نتواصل مع شحنة السطر التشكيلية» ؛ يجب أن نتوقف عند الشكل , إذ بقدر ما يبرز 
الرسم هله الشحنة الشخاصة بقدر ما يسترعي الانتياه والانتظار والتوقف . 


هذا يعني أن الفضاء النصي يمنح أدلته للعين المسترسلة في القراءة ومسح المكتوب» في 
حين أن مكوتات الفضاء الصوري تستدعي توقف هذا الاسترسال. وتستلزم فترة زمنية أطول 
للادراك . 


ورفعاً لكل التباس يمكن القول» إن السطر الذي يعتبر مكوناً أساسياً في الفضاء النصي 
الخطي » يتحول إلى عنصر في الفضاء الصوري بمجرد ما يصير غير قابل للتعرف. أي للقراءة. 
وبالمقابل يمكن أن يتحول السطر الذي يعتبر مکونا أساسيا في الفضاء الصورى بمجرد ما 
يتليس دلالة لسانية ممنوحة للقراءة . فهو في حالة الفضاء النصي عنصر كتابة » وفي حالة الفضاء 
الصوري عنصر تشكيل . 


وكلما تقوت خاصية السطر التشكيلية كلما استدعى زماناً أطول للإدراك والعكس 


وهكذا فالمقضاء النصي : هو الذي يسجل فيه الدال الخطي بمحيثث يتم إدرا كه كعلاقات 
داخحل دسق بمحدده المقام التخاطبي . وهذا الفضاء لا يتطلب من المتلقى موقعاً محدداً ولا 
مشاركة جسدية . 


أما الفضاء الصوري. فهو يستدعي مرجعية في موقع المتلغى وجسده ومشاركة منه تؤشر 
عليها مدة التلقي البطيئة : : المعوضة للمسح البصري السريع. وذلك من أجل ت تبين الشكل › ١‏ 
تبين العلاقات السقية فقط . 


ومن هذا المنظور يمكن أن ترصد الفضاء الصوري في النصوص التي بين أيدينا باعتباره 
الفضاء الذي ترتسم فيه الأسطر والعلامات البصرية» كأشكال للرؤية ‏ أي الفضاء المتضمن 
لعلامات تشكيلية بصرية وفي هذا الإطار يمكن تمييز الحالات التالية : 
التشكيل الخطى (الأيقونات المبئية) : 

ونقصد به الأشكال البصرية التي تقدمها النصوص» معتمدة على المادة اللغوية في 
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صورتها البصرية من أجل تشكيلها, وهذه الأشكال تعتير مجردة لأنها لك تتلبس طابعا أيقونياً 


صرفاً. ومن ذلك مغلا : 
# الأشكال المثلثة . 


* الأشكال المربعة. 
# الأشكال الدائرية . 
* الأشكال الحلقية . 
“* الأشكال الحلزونية . 


وتشترك مجموع النصوص في إبراز الفضاء الصوري المتضمن لهذه الآشكال مع 
اختلاف في الأبعاد والتكوين» ففي وقت نرصد فيه أشكالاً تكون الجمل أو الأسطر منها 
الأضلاع أو الأقطار أو المحيطات» نرصد أيضاً أشكالاً أخرى تكون الأسطر فيها جسد الشكل 
برمته» وتتحدد الحافات منه بمبتدأ الأسطر ومنتهاها. 

والفضاء الصورى المتضمن لهذه الأشكال» تتحول فيه الأسطر المكونة من مجرد 
معطيات لغوية بصرية ممنوحة للقراءة إلى معطيات تشكيلية أوجدت لا لتقرأ ولكن لتشاهد 
كعلامات بصرية . ويمكن التمثيل لهذه الأشكال كالتالي : 


ا اب 


مه التوف خلا 
الخال (كامري 
4 - 9 س 
حا 
1 ا 
١‏ ا 
اونا رة اجر ار ا 

اي ټون 
EAN‏ 
ومان بفركي اوؤبجى 

دائرة جسمها البياض وتعين الأسطر حافاتها 


(ع. داجع) 
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التشكيل الخطي الأيقوني (الأيقونات المعطاة) : ) | 
هو كسابقه يعتمد اللغة فى بعدها البصرى مادة لليناء. 0 
8 تها الأيقوننة ته أيضاً. إما أن يعتمد | اء 
الأشكال التى ينتجها تتميز بطبيعتها الأيقونية9©©» وهو كسابقه أيضا. إما أن ب سطر ل 
جسم الشكل أو لتعيين حافاته ونسوق كأمثلة على هذا النوع : 


حلت هدا اواو يه انلع 


شق يلتك مهب ير فسا 1ه راجا ایی کا ااال 


سے لے صا ل ا = أيقون عين تعين الأسطر حافاتها 
0 ا j»‏ * 5 1 یخی - م 5 
تلتك , e‏ م ا س 0 (ع. راجح ) 


3 اباباي دشهد وا 
الا و دور 
ما 


أيقو ن شحرة جسمها الأسطر 
(بلىداوي) 


أيقون علامة مرور 
تعين الأسطر حافاتها 
( نيس ) 


(54) ينظر مفهوم العلامة الأيقونية كما سبق عرصه في القسم المتعلق بسيميوطيقا البصري عند بورس . 
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التشكيل الأيقوني : 

يمائل سابقه باعتبار مادته» ويختلف عنه باعتبار أنواع الأدلة التي يقدمها إذ هي أدلة 
أيقونية تتمائل مع موصوع يعتبر مرجعاأء وهذه الأشكال بدورها إما ترد مستقلة وإما تكون إطاراً 
لمحتوى لغوى يتشكل وفقها. ومن أمثلة هذا النوع : 


ت Td)‏ 2 
O, 3‏ أيقون لافتة إعلانية 


ےک 
لشبس م N‏ 
GS ۳‏ ص | 
YS‏ 
أيقون قدم بشرية (بلبداوي). 
E ec‏ 


7 ار ارا د 
| 2 
A‏ 7 


e # 
[ jy 
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التشكيل المجحرد: 

نقصد بالتشكيل المجرد مجموع الأشكال البصرية التى تقدمها النصوص دون أن يكون 
لها طابع أيقوني . ولا أن توظف اللغة في بعدها البصري من أجل بنائها وهذه الأشكال تتوزع 
كسابقتها من الأشكال الخطية إلى : 

8# دوائر . 8 مثلثات . لامر بعات . 

هله الأشكال غالبا ما تقدم كإطار بصري يحتوي مقطعاً أو جملة شعرية أو مجموعة 
حروف» مع الإشارة إلى غلبة اضطراد المثلثات والدوائر في أغلب النصوصء. ومن أمثلة ذلك . 


ك فى حدم الْيسله إلا متاح اللاي 
#ال التاق ادوا ب الها 
لیم حال لست لله 
رار 
اد ر عل 
ر 


مثلث مقلوب تشترك في بنائه 


ثلائة عناصر: 
المساحاث الببضاء 
المساحات السوداء دوائر تمحتوى فضاء مکتوبا (بلبداوي) 


وفي إطار التشكيل الأيقوني يمكن أن ندمج ملمحاً عاماً. يتردد في أغلب النصوص› 
وإن بصيغ مختلفة هو ملمح المتن والحاشية» إذ أن نصوصاً كثيرة للشعراء المعنيين تبرز هذا 
الشكل الذي يمكن أن يعتبر من منظورين : 

1 من منظور الفضاء النصي » باعتباره يقدم علامات خطية للقراءة وفق سنن معينة . 

2 - من منظور الفضاء الصوري› آنه يقدم عنصرا تشكيلياً يت مدد بطبيعته الأيقونية. 


لمشابهته شكلا بصريأ اخر نعودت العين رصدة 7 المخطوطات وفي الطبعات الحجرية أو 
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حتى المطبعية لبعض كتب التراث» وهكذا عمل أغلب الشعراء على استنتساخ هذا النموذج 

# ومن بين صيغ توظيفه المتميزة . ما نجده عند بنسالم حميش : الذي يقلب فى محاكاة 
ساخرة الشكل البصري لتنظيم المتن والحاشية» بحيث يرد المتن فارغا مع حاشية مليئة أو 
العكس . 

+ ومنها أيضاً ما نجذه عند أحمد بلبداوي بحيث يكتسح مكتوب المتن فضاء الحاشية » 
أو العكس . 

* أما عند بنيس» فنجد استنساخا لهيئة المتون والحواشي المملوءة مع قلب لنظام ترتيبها 
من اليسار إلى اليمين . 

۾ 

غل ہ فس انك اجو راف رد 

۶ 03 5 
اوو ا نے عام ومن اعرتوا 
وباد پرا ل ےالنار لس ےکور 
نضد و نے عليايا_ مام 

8ه 3 0 َ 
اننظيا رساي اواد عن 
أعالاطرالا خض س عابي على 
از أ دص اليس عتبكت 
3 1 

الایمراڈے خا عا ١ج‏ 


الح اقيض سےا کد 
ل المتن الفارع «حميش,ة . 
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متاك فر - 000000 
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إن الفضاء الصوري يقتضي من المتلقى جهدا تأويلياً مزدوجاً لأنه أمام معطيات بصرية 
من هذا النوع » مطالب بتبين موضوعين . 
قواعد التركيب المتعارف عليها. وفي هذه الحالة لا يلتفت إلى السطر الشعري كمعطى 
2 - موضوع تشكيلي. ناتج بدوره طبيعياً عن الوقائع التشكيلية المختلفة (بياض» تنويع 
تشكيلية. . ) وهذه الوقائع كلها متولدة في الواقع عن تشويش من قبل اعتبارات حسية 
(بصرية)» وأخرى لخوية. 
بمعنى آخرء إن القارىء مدعو إلى التعامل مع سننين : 
أ- سنن لسانى» تحكمه بنية علائقية إحالية على دلالة. 
ب - سنن بصري تشكيلي : تحكمه أشكال تجد مرجعها في موقع المتلقي ودرجة تجاوبه 
معها . 
الأول يحكم ويد يضبط تلقى الفضاء النصى والثاني يضبط تلقي الفضاء الصوري . 
لكن للمشكلة وجهاً آخرء إذ الخطوة العملية» في هذه الحالة هي : 
1 - أن نتبين فى النص ما يمكن اعتباره مستوى تركيبه. أي المستوى الذي يقف فيه 
فى هذا المستوى نقف عند حد الوصف. أى وصف النص باعتبار أدلته المركبة لوحدته 
كدليل مفرد. 
2- أن نتبين المواضيع التي يفترض أن العلامات النوعية تقوم مقامها. وهنا يمكن التمييز 
بين العلامات : 
ففيها الأيقوني / والمؤشري / والرمزي . 
وكل صنف منها يرتبط بموضوعه بموجب علاقة محددة 
3 - هذه العلاقة لا يمكن تبينها إلا عبر مؤول» والمؤول يمكن أن يقود إلى موضوع 


(55) 


(55) ينظر القسم نفسهء (أصناف العلامات)» وكذلك: 


Uec0' La structure absente.Section B. Vers une sémiotıque des codes visuels PP, 172 173... Mercure de 


France 1972 
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مباشرء وفى هذه الحالة ينحصر في حدود سياق النص الداخلي باعتباره دليلا يبرز موضوعه 
المباشر» من خلال لغته (معجم» تركيب» استعارة صوت). وقد يقود إلى موصوع دينامي 
يتحدد بسياق خارجي . يمكن أن يكون مقامياً (تداولياً) أو ثقافياً (رمزياً) وهكل!59 , 

نكون إذن أمام ثلاثة مستويات : 

1 . مستوى التركيب (وصف العلامات كممثلاث) . 

2 مستوى الدلالة (طبيعة العلامات من خلال علاقتها بموضوعها) . 

3- مستوى التداول (باعتبار المؤولات الممكنة من الموضوع) . 

وهذه المستويات سبق عرضها مفصلة فى قسم سابق من هذا العمل. كخلاصة لما 
انتهى إليه البحث السيميوطيقي المتأسس على نظرية بورس في العلامة . 

غير أن التناول السيميوطيقي للاشتغال الفضائي للنص› يمكن أن يردف بتناول بلاغي › 
ينظر بمقتضاه إلى بعض العناصر البصرية فى النصوص خصوصاً منها دات الطابع الأيقونى ‏ 
كاستعارات. أو صور بلاغية» قابلة للمعالجة من منظور البلاغة البصرية”“ وهذا ما سنحاول 
تبينه بوضوح في القسم التطبيقي من هذا البحث . 

ملاحظضات 

تنبغي الإشارة هناء ونحن بصدد التحقق النصي للتجربة الفضائية» إلى مجموعة 
ملاحظات حول هذا التحقى . 

فلقد تبين مما تقدم أن النصوص المنجزة حاولت توظيف مختلف العناصر والمستويات 
البانية لفضائية النصوص وبالتحديد عناصر: 

ا الخط . 8 الفضاء حي ا الفضاء ام الصوري . 


الفضائي للنصء ها هذه المبادىء . حصلا الوعي بها نظريا لدى المبدعينت ولک هذا الوعي ل 
يترجم إنجازياً. ومن مظاهر عدم الالتزام . يمكن أن تعدد تلك التي ننجم عنها انعكاسات مؤثرة 


(56) للمزيد من التفاصيل» ينظر القسم المتعلق بسيميوطيقا بورس . من هذا البحث, أو: 
Ueco. La structure absente Introductton è la recherche sémıotıque opcıt PP, 172. 173‏ 
ينظر أيضاً: 
Ueco. Lector ın Fabula Trad, Myrıem Bou Zaher. PP. 32. 33 34... Bf. B. Grasset, 1985‏ 
أو. 
Ueco. A. theory of semıotıcs. Midland book edition. 1979 PP. 68. 69 70. 1‏ 
(57) ينظر القسم المتعلق سلاغة البصري في هذا البحث. أو: 


G. U. Iconıque et plastıque Sur un fondement عل‎ la rhétorique vısuelle. opcıt. P 173 
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على النصوص وعلى فعل التلقي تبعأً لذلك» ومنها : 

أ- اعتماد الخطاط الوسيط في إنجاز تفضية أغلب النصوص (بئيس - راجع)» وهذه 
نقطة سبق التفصيل فيهاء وفى انعكاساتها. 

ب - اعتماد أكثر من صيغة فضائية في عرض النص الواحدء وهذا مظهر يشترك فيه 
الشعراء الثلاثة بنيس» راجع» بلبداوي » والأصل في المسألة أن مجموعة كبيرة من نصوصهم . 
سبق تقديمها فى قترة سابقة على صدور البيانات النظرية فى عرض فضائي طباعي معتادء كما 
هو الشأن بالنسبة لمجموع نصوص ديوان في اتجاه صوتك العمودى لمحمد بئيس وديوان 
سلاما وليشربوا البحار لعبد الله راجع . 

غير أن نصوصاً أخرى خضعت لعكس ما حضعت له سالفتها إذ جرى عرضها فى صيغة 
أولى وفق مقتضيات التفضية كما تصورتها النصوص النظرية» ليعاد تقديمها فى صيغة ثانية وفق 
عرض طباعي افتقدت معه أهم سماتها البصرية فى العرض الفضائي الأول» وكمثال على هذا 
مجموع نصوص مواسم الشرق لمحمد بئيس . 

ونشس الشيء يقال بصدد أحمد بلبداوي الذي أصدر ديوانه حدثنا مسلوح الفقر وردي 
وفق تفضية جديدة أكثر احتفاءً بالبعد البصري تتميز بموجبها نصوص الديوان. عن صيغتها 
الأولى » حيث نشر البعض منها مخطوطاًء والبعض الآخر مطبوعاً©. 

ج - إدخال تغييرات على النصوصء حذفاً وإبدالاً أو زيادة» وهذه الظاهرة يتفرد بها 
محمد بئيس : الذي جاءت تنصوص ديوانه الأخير مواسم الشرق حاملة لتغييرات» مست 
مجموع القصائد إما بحذف مقطع أو جملةء أو إبدالها بجملة أو مقطع آخرء وأما بحذف كلمة 
أو إبدالها بكلمة أخرى. وقد أقر الشاعر بذلك في تعليق على هامش الديوان» يقول: هذه 
نصوص كتبت بين 1975 و 1982 كان سبق نشرها في مجلات وصحف مغربية ومشرقية. وقل 
أدخلت عليها بعض التعديلات بمناسبة صدورها في ديوان» إلا أن ترتيبها الراهن» لا يخضع 
بالضرورة لتسلسل كتايتها . 

هذا التصرف فى النصوص. يمكن أن يبرر بكون الشاعر يمتلك الحرية في تعديل 
نصوصه أو تصويبها متى شاء. ولكن للمسألة وجها آخرء ذلك أن هذا التصرف ‏ من منظور 
المتلقى ‏ لا يكون دائماً دون عواقب» إذ كما سلف القول في قسم سابق» يقبل القارىء على ما 
يقدم إليه معتقداً جديته» في إطار تعاقد ضمني مفترض» غير أن هذه الجدية وهذا التعاقد يتم 
تكسيرهما في الوقت الذي لا يأخذ فيه التصرف معنى اخحر غير عدم الاكتراث بالقارىء» 


(58) يمحن أن نقارن نصوص «ديران مواسم الشرق» بالنصوص ذاتها في «مواقف» والثقافة الجديدةء «وافاق» 
كما يمكن أن نقارت تصوص وحدئثنا مسلوخ) بالنتصوص نفسها في وافاق» على وجه اللخصوص . 
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والاستهانة به أي فى الوقت الذي يكون فيه النشر والكتابة مجرد لعبة مجانية يستانس المبدع. 
بممارستها كيفما يشاءء ووفتما يشاء . 

والمعروف أن سلطة المنتج على نصه» وامتلاكه له. يزول بمجرد ما يلقي به إلى 
القارىء» ومن هنا الفرق بين الفعل التواصلي الذي يتم بموجب حضور متزامن لطرفي 
التواصل» كما هو الأمر فى الحديث اليومي» وبين الفعل التواصلي الذي يعتمد النص 
المكتوب قناة» ولا يستلزم الحضور المتزامن للطرفين. إذ فى الفعل الأول يكون منتج 
الخطاب ممتلكاً لإمكانية رصد ردود فعل المتلقي (أو المتلقين) حيال ما يقولهء وبالتالي» 
فبإمكانه تصويب خطابه وتعديله حسب ما تستلزمه ردود الأفعال المذكورة» هذا إضافة إلى 
امتلاكه أدوات تعبيرية مساعدة منها ما هو شبه لغوي (كنبرات الصوت مثلاً) ومنها ما هو حركي 
أو إشاري كال يحاء وملامح الوجه وحركة اليدين : مما يدلحل في عداد بدائل اللغة . 

أما في الفعل التواصلي الثاني فإن المنتج يفتقد القدرة على رصد ردود الأفعال لدى 
المتلقى (أو المتلقين)» لأن المقام التواصلي لا يسمح بذلك. ما دام الثاني غائباً ضرورة» كما 
هو الحال فى التواصل بالرسائل المكتوبةء هذا إضافة إلى افتقاده لنفس المساعدات التعبيرية 
التي يتمتع بها المصدر المتكلم الأول. 

هدا الوضع يقتضي من منتج الخطاب المكتوب» تضمين خطابه ما يضمن إمكانية 
احتوائه لمجموع ردود الفعل المحتملة من لدن المتلقي . وهذا لا يتوفر له إلا عبر ما تسمح به 
حدود اللغة فى جانبها الاستعارى. والبياني عموماً. 

والخطاب الأدبي المكتوب» لا يخرج عن هذه القاعدة» إذ كلما خضع المكتوب لتعديل 
یا کان حجمه. كلما صار الخطاب غير الخطاب» وساعتها لا نوجد فقط أمام نفس النص القديم 
مضافاً إليه التعديل الجديد بل» نوجد أمام نص جديد بالمرة. لأن التغيير الذي يصيب الجزء 
يهدم الكل الأول ويبني كلا ثانياً59 . 

وإذا أخذنا بهذا المبدأء فإن النصوص التى يعرضها ديوان» مواسم الشرق ليست فقط 
تلك النصوص االتي سبق نشرها مضافة إليها بعض التعديلات» بل هى من هذا المنظور 
نصوص جديدة بالمرة» لا تمثل النصوص الأولى إلا خلفية لهاء يمكن تبينها بقراءة النصوص 
الجديلة . 

هذا الاستطراد لم يكن ليلزم لولا أن حجم التغيير والتعديل» لم يقتصر فقط على وحدة 
لغوية أوجملية فى نص أو نصين» بل شمل شرط تلقي المكتوب الأساسي » الذي هو الفضاء 


(59) ينظر القسم المتعلق بالكل والآأحزاء من المنظور الجشطالتي , > قفي الباب الأول من هذا البحث . ونشير هنا 
إلى أن هذا السدأ الجشطالتي أحذت له مجموع النظريات التي محثت في التواصل الأدبي . 
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النصي وقد تقدم لنا تفصيل الحديث فيه » كعلاقات وكفضاء يحتوي المكتوب . 

إن التغيير لم يقتصر على عناصر المعجم والتركيب» والفضاء النصي» بل لحق عنصرا 
آخر لا تخفى أهميته في توجيه التلقي وهو عناوين النصوص . 

د - تغيبر عناوين بعض النصوص بالتحويل لا الحذف» هذا المظهر الرابع يبرز بكيفية 
مثيرة عند محمد بنيس » فى نصوص الديوان السالف الذكر. 

فإذا كانت مظاهر التغيير على مستوى المعجم والتركيب والفضاء» ذات انعكاس واسع 
الأثر كما سلف القول» فإن تغيبر العنوان أبعد أثرأ للاعتبار التالي : 

إن العنوان شأنه شأن مختلف مكونات النص المعطى . ليس مجرد تكملة أو حلية» بل 
هو من منظور بعض محللي الخطاب نقطة انطلاق كل تأويل للنص. في الوقت الذي يشتغل 
فيه القارىء استراتيجية تأويلية تنطلق من القمة إلى القاعدة ونخلق توقعات حول ما يحتمل أن 
يكونه اللاحق في النص 0 . 

فامتلاك العنوان يعتبر من هذا المنظور» أول الحيل التاكتيكية فى مواجهة النص!"! ولكن 
القارىء الذي يواجهه النص بعنوانين مختلفين في موقعين لنفس النص يصاب بخيبة ويضطر 
إلى استبدال حيلة بأخرىء» محاولا الإمساك بمفتاح النص الجديد عبر العلوان الجديد. 

وإذا علمنا أن علاقة المتلقي بالنص غالبا ما تتحكم فيها طبيعة العنوان الذي قد يكون 
دعوة لتأمل ما تحته أو العكس . وإذا افترضنا كذلك من منظور تحليل الخطاب أن العنوان يعتبر 
تركيزاً لما يليه علمنا حجم التغيير الذي سيلحق فهمنا وتأويلنا ومجموع فاعلية تلقينا للنص . 

وما نرصده فى الديوان المذكور يحمل على أكثر من سؤالء خصوصاً وأن, العملية تمت 
بشكل مضاعف» بحيث تم نقل عنوان قصيدة أولى إلى قصيدة ثانية» ونقل عنوان القصيدة 
الثانية إلى القصيدة الأولى . 

هكذا نقف سنة 1981» على نصين فى مصدرين مختلفين : 

1 - النص الأول. فى مجلة الثقافة الجديدة» العدد 19 تحت عنوان كبير» هكذا كلمني 
الشرق موسم الحضرة2. 


)60( التفاصيل فی الفصل الرابع من ` 
GCilliean Brown, George Yule. Analysis,Cambridgeuniversity press - London New- York 1983.‏ 
(61) ينظر التفصيل مع تمثيل موضح في : 
د. محمد مفتاح . دينامية النص (تنظير وإتحاز) ط 1ء 1987. ص . ص 59 - 60 
(62) الثقافة الجديدة» ع 9 . ص: 96. 
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2- النص الثاني : في مجلة افاق ع 7 » س . ج . 1981 » بعنوان » هكذا كلمني الشرق . 

موسم الحال ° , 

وفي نصوص الديوان» ينقل العنوان الفرعى للنص الأول إلى النتص الثاني › وعنوان 
النص الثاني إلى الأول. . ولا أخالنا هنا أمام خطأ مطبعي أو تصفيفي » لأن مقابلتنا لأكثر من 
نسخة أكدت هذا النقل . ولأن الشاعر أشار فى تعليق سلف تقديمه إلى أن النصوص قد أدخلت 
عليها بعض التعديلات بمناسبة صدورها في ديوان . 

وكانعكاس لهذه التعديلات يكتشف القارىء أنه تعرف النص تحت هوية مؤقتة لمدة 
أريع سنوات . 


(63) افاق. ع 7 السلسلة الجديدة. 1981ء ص : 126. 
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3- دراسة نصّية : هكذا كلمني الشرق موسم اللحضرة 


فى هذا الفصل دراسة للاشتغال الفضائي في قصيدة محمد بئيس» التي قدمت للقارىء 
فى صيغتين مختلفتين» في سيافين مختلفين» وعلى بعد زمني قوامه أربع سنوات . 

الصيغة الأولى اعتمدت فى عرضها تفضية أساسها عنصرا الخط والتشكيل . في حين 
اعتمدت الصيغة الثانية عرضاً فضائياً طباعيا . ونشير هنا إلى أن مجموعة من التعديلات 
لحقت النص في الصيغة الثانية» وهي تعديلات لم تمس اشتغاله الفضائي فقط بل مست أيضا 
بعض مكوناته المعجمية والجملية » إِمّا حذفاً أو إبدالاً أو إضافة . 

ولقراءة النص في مظهره الفضائي . نعتمد الخطة التي سلف عرضها في فصل سابق. 
والقائمة على تناول من مستويات ثلاثة هي : 

#ا مستوى التركيب (وصف التركيب العلامي للنص) . 

#ا مستوى التداول (البحث في المؤولاات الممكنة من ربط الممثلات بموضوعاتها) . 


هله المستويات ترتبط بالعتاصر الثلانة المكونة لكل سير ورة سيميو طيقية والتي هی . 
(الممثل. الموضوع › المؤول). وهكذا يمكن تناول النص في مظهره البصرى الفضائي من 
منظورات تركيبية ودلالية وتداولية» بحيث ترتبط الممثلات بالتركيب والدلالة بالموضوعات 
والتداول بالمۋولات . 


(1) محمد بئيس . هكذا كلمني الشرق موسم الحضرة. الثقافة الجديدة» العدد 19 - 1981 . 

(2) محمد بئيسء (1985) مواسم الشرق. دار طوبقال . 

(3) غريغور خويطالس. (1984)» شكل المرجع . في مجلة سيميوطيقا ع 2. ينظر الفصل الثاني س الباب 
الأول من هذا البحث (ص 74) 
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3 الت ركيب العلامي للنخص 
(النص كممثلاات) 

نتناول النص في تركيبه الفضائي » كمتوالية من الأدلة المنتظمة في الزمان وفي الفضاء . 
إن القصيدة من هذا المنظور تعتبر علامة مفردة لآنها قابلة لأن ترصد فى انغلاقها ووحدتها كبنية 
مستقلة بمجال عرض خاص › ومست دل عية لشروط تلقى متميزة . وهكذا يمكن القول: 

إن النص علامة مفردة تشتغل على امتداد 12 صفحة» على مسند تمثله صفحات المجلة 
التي تكون كل صفحة منها إطارأ مستقلا لعرض مقطع شعري أو أكثرء بدءاً بالإطار الذي يقدء 
العنوان واسم الشاعر واسم الخطاط رص 96( وانتهاء بالإإطار الذى يعرض اخر مقطع شعرىق 
(ص 107) . 

نعتبر النص ككل علامة مشردة » لأنه تحقق ووجود واقعى لشىء يعتبر علامة . ولكن کون 
النص علامة مفردة» لا يمكن أن يتم إلا عبر حصائصه أي عير العلامات النوعية المكونة له 
والتى تعثير بدورها بمراعاة تشكلها الواقعي . والحال أن النص الذي رصدناه كعلامة مفردة في 
كليته يعدم کتر کیب لمجموعة من العلامات النوعية المتحسدة ماديا والبانية للنصس كسالا ماه 
مهردة . 
© العلامات النوعية 

سبق القول ان النص مأخوذا في كليته يتشكل من علامات نوعية تختلف مادة وطبيعة: 

وكل منها يمكن أن يكون بمفر ده موصوع سير ورزه هة سيميوطيقية مستقلة. نتا ل في إطار 
السيرورة الأكبر للنص باعتياره بنية كلية كبرى . وتأسيساً على ما تقدم يمكننئا تميبز العلامات 
النوعية المركمة التالية : 

8 الخط (القضاء النصي ) . 


#ا البياضات (العمق) . 
وداخل كل علامة نوعية على حدة. يمكن تمييز مكونات فرعية وهذا ما سيجري تو صیحه 
بتناول كل علامة نوعية على حدة. 


3 - ت ركيب الفضاء النصي 

3 . _البنية الخخطية : تعتبر العلامات الخطية المكونة للنص كلغة مكتوبة» إلى 
جانب كونها علامات نوعية» علامات قانون. فهي علامات تواضعية تحيل على موضوعها 
بموجب قائون. وبناءٌ على ما تقدم , فالمكون الخطىي للنص يمنح للمتلقي إمكانية مباشرة 
قراءته كخطاب لغوى مكتوب استنادا إلى معرفة مفترضة باللغة وبرسم الخط المقدم» وهو هنأ 
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الخط المغربي الأندلسي المتميز بدوره كنوع ونحن هنا لا نقف في المكون الخطي على بعده 
النوعي فقطء بل نقف على بنية خطية تتميز بهيمنة المحور الانفصالي الذي يمكن رصده من 
خلال العينة النصية التالية : ۰ 

كل شيء من نسيانه ينهض ها 

هي الشهادة احتفت بوقع ها 

لك وها هي الهدايا تعبرالن 

هر تمتد من أمير لأمير والمكو 

س وحدها تشد هذه الرؤوس 

(. . .) قصبة النوار تحضر مجالس 

التهب 

افتسرب قلاع فاس اتسس 

تريح فى اشتداد غربة الحروف 

وارتجاج مشهد الإحراق عر 

بات لغبار من يسائل العساكر 

(.٠..)م‏ وص 207 . 

هذه العينة تمثيلية فقط. إذ أن النص يقدم مظاهر لهيمنة المحور الانفصالي في مواقع 
أخرى . 

إلى جانب البنية الخطية الانفصالية نرصد مكوناً آخر من مكونات الفضاء النصي تمثله 
حركة الأسطر. 

3 - حركة الأسطر الشعرية : يقدم النص حركة متنوعة للأسطر الشعرية» تقوم 
في أغلب الحالات على تكسير خطية السطر المقدم للقراءة. وهذا المظهر يمكن رصده في 
ثلاثة مواقم من النص : 

(1) في الإطار الرابسع : الذي تمثله 


الصفحة (99) نجد الحركات التالية : 

AE 7 51 (Î) *‏ 525 ال 
اتجاهان من اليمين إلى اليسار في خطوط می E E‏ 
مائلة » اثنان إلى الأعلى واثنان إلى الأسفل . ازن رند 
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٭ (ب) AS‏ , 

قلب الأسطرء والاتجاه بها من اليسار إلى 7 Ml”‏ فى ال 

اليمين فى حطوط مائلة» اثنان منها إلى أعلى . e ETD‏ 

واثنان إلى أسفل . TEY PHC?‏ 
ار 

* رج) 5 

اتجاه من اليمين إلى اليسار فى خطوط مائلة: 5-5 


اثنان منها إلى الأعلى واثنان إلى الأسفل. . 20 ل عاي 

1 ة يتنظم وفقها المقما ولك و اہ نے لوقت نوت إلى؟ 
الشعر ي الذي يريه الإلار الراب على ت ار ر ا 
الشكل التالى : ا 


وبهذه الصورة يتواجد المتلقي أمام ثلاث حركات : 


()يمين ‏ هم ه سسار. 
(ب) يسار جه يمين . 
(ج) يمين هم 4ه يسار. 


(أ) یمین یسار ححح” أعلى على دورين. 


سے أسفل على دورين 
(ب) يسار یمین حح أعلى على دورين 
0 کے أسفل على دوریں . 
ری م ج أعلى على دورين. 
ا سے أسفل على دورین . 


وهكذا يتبين أن ن أبرز ما تقدمه حركة الأسطر هو مفهوم الاتجاه الذي سبق أن عرضنا له في 
الفصل الأول من الباب الأول كمظهر هندسي في إدراك الفضاء عند الجشطالتيين › إلى جانب 
الموضعة والكبر والمسافة©). 
(4) ينظر الفصل الأول من الباب الأول (ص 29) . 
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(2) في الإطار الخامس: الذي تمثله 
رص 100) حيث نجد حركة تموجية للأسطرء 
واتجاهاً من اليمين إلى اليسار على خمسة أدوار 
وهذه الحركة تبرز بدورها اتجاهاً تموجياً نحو 


الأعلى والأسفل فى شكل تناوبي . 


(3) في الإطارين الأول والثاني: (ص .ص 97 - 98) نجد تقلص الاسطر إلى يمين 


(4) في الإطارين التاسع والعاشر (ص. ص 104 -105) نجد تقلصاً للأسطر في الوسط. 
في تدرج نحو اليسار ثم نحو اليمين في شكل منحن . 
(5) فى الإطارين السادس والسابع »> نجد امتداد الأسطر أفقياً من اليمين إلى اليسار. 


وحر كه الأسطر فى مظاهرها المقدمة أعلاه تعتبر مکونا للفضاء النصى من زاوية 
تحكمها في توحجحية حركة عين القارىء وهي تتقدم ملتقطة العلامات الخطية . غير أن الحركة 
المذكورة كما سنوضح لاحقاً تعتبر من بعض الوجوه مكونة للفضاء الصوري ء كما هو الشأن في 
الاطر: الرابع (ص 99) والخامس (ص 100) والثاني عشر (ص 107) . 


3 3.1 _التبر البصري : بعد عنصري الخط والبنية الخطية» وحركة الأسطر ثنقف عند 
مكون رابع للفضاء النصي يمثله النبر البصري حيث نميز في النص نبرين بصريين: 


0 الأول: يقدمه الإطار الأول (ص 97). حيث يتم نبر الوحدة الخطية سمعت 
بواسطة الحجم والسمك والموقع . فإلى جانب الحجم الكبير للوحدة الخطية المذكورة» 
يساعد موقعها من الفضاء النصي على إبرازهاء بحيث تمتد على عرض الإطار في موقع 
الوسط منه» موزعة بين بياض الحاشية إلى اليسارء وبين سواد المتن إلى اليمين» بحيث 
تخترق الحاشية والمتن على السواء . 


0 الثانىء يقدمه الإطار الحادى عشر (ص 106) حيث تبرز حمس وحدات خطية بحجمها 
وسمكها وموقعهاء مكونة الكلمتين «كبر ياء عاشق» فى موقع يتوسط الإطار المذكور. 
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وبهذه الصورة يقدم النص استنادا إلى مدأ الاختلاف عتصرين مسورين › وطبيعى أن يكون 
تیر شما البصري موحها للقارىء بحيث يلفت انتباهه سمك وحجم وموشع الوحدات المئبورة. 
بالمقارتة مع باقى الوحدات الأخرى2© . 

3 البياض والسواد: عادة ما يعتبر توزيع البياض والسواد عنصراً منظماً للفضاء 
النصي »والحال إنه هنا يضطلع بنفس الدور يحيث لا يتيسر لنا إدراك مجمو ع مكونات الفضاء 
النصي كعلامة نوعية إلا عبر توزيع البياض والسواد. إلا أن هذا التوزيع يضطلع في النص الذي 
بين أيدينا بدور مزدوج. فهو من جهة يبني الفضاء النصي خطا وأسطرا ونبرا. . . ومن جهة 
أخرى يقدم صيغة عرض للنص في بعض مقاطعه فى صورة متن وحاشية كما هو الشأن في 
الإطارين : الأول رص 97( والثاني (ص 98 , 

3 _ علامات الترقيم : تعتبر علامات الترقيم آخر مكون من مكونات الفضاء 
النصي ‏ وقد سبق الحديث عن دورها الموجه في القراءة” والحال إن النص المعنى يقدم خلوا 
من النقط والفواصل وسائر علامات الترقيم » عدا علامات استفهام ثلاث فى الاطر: السادس 
(ص 101) هل الوشم ينهض؟ والسابع (ص 102) من يستضيف معي نخلة خرجت من مياه 
سبو؟ والعاشر (ص 105) حيث نجد: فكيف يصادفني الوعد؟ . 

وهكذا فغیاب علامات الترقيم على امتداد النص يعتبر سمة مميزة لفضائه النصي مع ما 
ينتج عن ذلك من انفتاح النص على احتمالات قراءات متعددة» في غياب الترقيم الذي يؤطر 
ويوجه التلقي . 


23 _ الفضاء الصوري 


عرضنا فيما تقدم لمكونات الفضاء النصى باعتباره علامة نوعية مركبة . ورأيئا كيف أن 
مختلف مكوناته تعتبر قبل كل شيء موجهة للقراءة. أي لتلقى علامات النص اللغوية 
المكتوبة : والآن سنحاول التعرض لعلامة نوعية مركبة أخرى يمثلها الفضاء الصوري بمجموع 
مكوناته . 


(5) ينظر الفصل الثالث من الياس الثاني : 

(6) يمكن أن تعالج صورة المتن والحاشية في إطار المضاء الصوري للنص. ولكن المتن والحاشية لا يرصدان 
كإعادة إنتاج لشكل بصري محدد سلفا فقط» بل كصيغة عرض متحكمة في القراءة» بحيث يتم الانتقال من 
متن فارغ إلى حاشية مملوءة أو العكس. كما رأينا في نماذج التحققات النصية. وس هنا ضرورة اعتبار هذه 
الصور مكونا لازما للفضاء اللصي أيصا. 

(7) ينظر الفصل نفسه . 
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نذكر بأن الأمر لا يتعلق دمكونات موجهة لتلقي النص كلغة ولكن بمكونات تستدعي 
تأملها كأشكال ورسوم . وتقتضي من المتلقي زمن تأمل أكبر من ذلك الذي تقتضيه عملية تلقي 
مكونات الفضاء النصى 80 , 

ونشير هنا .إلى أن كل مكونات الفضاء ء الصورى للنص مرتبطة كما سلف الذكر بالفضاء 
النصي . لأن مادة بناء هذه المكونات تبقى هي اللغة المكتوبة والأسطر الشعرية المطبوعة” فى 
حركتها لعرض أشكال بصرية مختلفة ودمجها في فضاء النص7؟, 


3 _الآشكال البصرية : 


© شكل بصري مركب: تقدمه ږې 
حركة الأسطر المتموجة في الفضاء الخامس ,ر 
(ص 100) وهو عبارة عن خخمسة أسطر يكسر ل SESE‏ 8 
استقامتها شكلها التموجي . وموزعة إلى N‏ 
مجموعتين قوامهما ثلاثة أسطر أعلى الإطارء 
واثنان أسفله. وهاتان المجموعتان تقدمان في ر كا۸ 
تقابل تكون فيه العلوية منفتحة في انكفاء إلى SR‏ ا 
أسفل في حين تكون السفلية منفتحة إلى أعلى :> اول( 
وفق الشكل الأتى : 


هذا الشكل المركب لا يقف أمامه المتلقي قارئاً فقط. بل متأملا له كشكل يستدعي 
التقاطه كتشكيا فى معزل عن حمولته اللغوية لهذا فهو دال على مستويين : 


ا مستوى الفضباء النصي > لأنه يقدم مقطعاً لخويا للقراءة . 
8# مستوى الفضاء الصوري› لآنه يكون شكلا نصرياً مقدما للمشاهدة . 


(8) نشسةه 
(9) رأينا في قسم التحققات النصية كيف أن النصوص تقدم في بعض الأحيان بعداً تشكيلياً دون اعتماد مادة اللغة 


المكتوبة. وفي هذه الحالة تنفصل هده الأشكال كلية عن الفضاء التصي . 
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© شكل بصرى غير مركب : يعصرصه وا ا و س لي 


أب ٤‏ لم ل بت 
النص ككتلة واحدة متوسطة للإطار التاسع . ا ےا لك اترا 
ف a»‏ بې ت : / م الرضاح لط ددني اك : امم 
ويقف المئلقي على نتمته في الإطار العاشر لاع Ls EAI‏ 
5 ومادة اأ . ٠.‏ تسترا( ل موی لعا الملل 
(ص ) ومساده لتشكيل ي“ هي كما يي حرشا ما لك ( ا ل موا( 
سابقه مادة لغوية. لهذا فهو من حيث توزيسع وف السرا كرا ليع س 
١ , 3 1‏ ت وون رل ای PTE‏ ار 
أسطره مكون للفضاء النصي ومن حيث هو a‏ 
/ 0 ۾ ٤‏ 
شكل كلي» مكون للفضاء الصوري. في هيئة ا يات 
و 
خط سميك منحن يمكن تتبع اتجاهه إما من 2 
یکچ ئ ضوات لجل ی 
سل إلى الأعل ی ابحئاء نحو يسار وار 7 و ES‏ اا 


ا جا ويمكن عرض هيتته كالتالي : 
وفق الهيئة أعلاه يقدم الشكل البصرى الثاني كعنصر بان للفضاء الصورى للنص . 
كمادة تشكيلية» وهو من هذا المنظور يشتغل في الفضاء النصي كأسطر مقدمة للقراءة. كما 
يشتغل في الفضاء الصوري كشكل بصري مقدم للمشاهدة في استقلال عن حمولته اللغوية . 
هذا الشكل المركب الأخير قوامه كتلتان هندسيتان : 


© الأولى : تشغل القسم العلوي من الإطار إلى جهة اليسار. 
0 والثانية: تشغل القسم السفلي إلى جهة اليمين وبين الكتلتين قاعدة مشتركة تنطلق 
منها العلوية لتتشكل كمثلث أو كشكل هرمي ) قأعلته إلى الأسفل . وتنطلق منها السقلية 


كمثلث مقلوب قاعدته إلى أعلى . وا 
كما يقدم المثلثان المذكوران انزياحا س 

على نفس القاعدة المتوسطة الأول (العلوى) اك 
9 5 5 ا .و يت 

ظ [ EEN‏ 
هذا الشكل المركب هو اخر مكون للفضاء عدن 
الصوري كما تعرضه القصيدة . ا 
هكذا نكون قد عرضنا لمكونات الفضاء ET‏ 
الصوري الثلاثة» وهي في مجموعها أشكال ا 
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بصرية - انان منها مركبات. وواحد عير مركب تعتملبل اليخط كمادء *: كيلية 


وبعرص الفضاء الصورى للقصيدة نكون قل استكملنا تناولها كتركيب», أي كممثل أو 
علامة مفردة مركبة من علامات نوعية تمثلها هنا مكونات الفضاءين النصي والصوري . 

يبقى أن نشير إلى علامة نوعية ثالثة لا يمكن إغفالهاء وهي التي يمثلها البياض. فهذا 
الأخير يمكن رصده من منظورين : 

0 منظور وظيفته في التوزيع والتنظيم » كما سبقت الإشارة إلى ذلك في موقع سابق . 

0 منظور دوره هنا كعمق للفضاءين النصى والصوري › فالبياض يعتبر العمق الذى تنفصل 
عنه مكونات الفضاءين كأشكال وصور ومقاطع مكتوبة. ويتأسس هذا الانفصال على قوانين 
التمييز بين الشكل والعمق كما سلف عرضها من المنظور الجشطالت 13 , 

إن البياض الذي نختيره هنا عمقاء ليس بياضاً مفتوحاً بل هو عمق محدد بإطار يبين 
حافاته و-عحدودهى بحيث تقدم كل صفحة إطارا جديداً يتميز عنه شكل معين . 

وهكذا يمكن القول في خحتام هذه النقطة » إن القصيدة تعتبر من زاوية تركييها علامة 
مفردة تتضافر من أجل بنائها علامات نوعية متعددة» تتوزع كالتالى : 


(آ) علامات نوعية تخص الفضاء النصي» وتشمل : 
© الخط . 
حركة الأسطر. 
ها البياض والسواد . 
ا علامات الترقيم . 
(س) علامات نوعية تخص الفصاء الصورى › وتشمل : 
#ا الشكل البصري المركب (التموجي) . 
#ا الشكل البصري المركب (المثلثان) . 
#ا الشكل البصري غير المركب (الخط المنحني السميك) . 
وكل مجموعة من العلامات النوعية المقدمة أعلاه تشتغل بما ينسجم مع طبيعتها : فالعلامات 
النوعية النصية تعتبر قسماً من المقروء إما باعتبارها موضوع قراءة المتلقي » أو باعتبارها متحكمة 
وموجهة لقراءته» فى حين أن العلامات النوعية الصورية تشتغل في استقلال عن المقروء» إذ 


(10) ينظر الفصل الأول من الباب الأول. 
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هي موضوع تأمل بصري صرف يقتضي من المتلقي رصدها كأشكال وعلامات بصرية غير 
لغوية. هذا مع وجوب الإشارة إلى أن العلامات النوعية في الفضاءين» تضطلع أحياناً بدور 
مزدوج كما سبق أن رأينا بالنسبة لحركة الأسطر والأشكال التموجية. فهي من جهة موضوع 
قراءة. ومن جهة أخرى موضوع تأمل تشكيلي : وهذده الحالة واردة دائماً بالنسة للنصوص التي 
تعتمد العلامات الخطية اللغوية مادة للتشكيل. على خلاف النصوص التي تدمج عللامات 
تشكيلية خالصة في معزل عن المادة اللغوية الخطية . 

لقد كان عملنا في هذا القسم عرضاً وصفياً فقط . لأننا لم نتجاوز بعد مجال رصد النص 
كممثل من خلال تركيبه ء وهكذا فإن تناولنا ينحصر حتى الآن في إطار الثلاثية الأولى للعلامة 
أي ثلاثية الممثل. ومن خلالها وقفنا عند النص كتركيب باعتباره : 

# علامة مفردة . 

*# مجموعة علامات نوعية . 

# يتضمن علامة قانون يمثلها العنصر الخطي كتمثيل للغة المعتبرة تواضعية . 

أما الان فسنحاول ولوج القسم الثاني من التناول» والذي يمثله مستوى الدلالة . 


3 2 الدلالة (علاقة الممثل بالموضوع) 

من منظور سيميوطيقي » يفترض أن يكون النص كممثل مرتبطا بموضوع معين ينوب عنه 
مظهره التمثيلى المتجلي في تركيب النص . 

بما أننا رصدنا النص كمجموعة علامات نوعية فسنحاول تبين طبيعة العلاقة/ العلاقات» 
بين مجموع مكوناته وموأضيعهاء وهنا قد يساق الاعتراض التالى : إن تتاول النص بهذه الكيفية 
التجزيئية ؛ د يلاثم خصوصينه كنص شعري . وبالتالي فإن تناوله في قراءة خطية يمكن أن يكون 

إلا أن اعتراضاً من هذا النوع ينطلق من فهم للشعر على أساس طبيعته الإنشادية التى 
نستلزم تلقية في استرسال وخحطية . ولكن النص الذي ترح تناوله. «(يكسر خطيته الإإنشادية 


المألوفة وذلك بتحويل مجموع علاماته المكونة. والعلامة الكبرى التي يمثلها | إلى شكل فكرة 
مرسومة يستحيل تفكيكه خطياً لأن هذا التفكيك لن يكون فعالاًء وهذا ما يفسر ابتعاد الجمهور 


المتعود على القراءة الصوتية الموجهة عن الإنتاج الشعري . .)11 , 
بعل هلأ ا سنحاول تبين طبيعة كل العلامات النوعية التي سيق رصدها في 
(11) التفاصيل في د. دولاس» ج. فيليولي» (1973) ص 173. 
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1.2.4.3 _ مكونات الفضاء النصي 3 نميز -حالتين : 


3 _ حالة المعطى المقروء: التي تعتبر بموجبها هذه العلامات المكونة 
لأفضاء النصى علامات مفروعة . يتحكم النسق اللغوى في تلقيها وفهمها وهي اة تر صد 
بموجبها علامات اللغة فى خطيتها مشكلة مجموع القول الشعري . 


3 _ حالة المعطى الموجه للقراءة : التى تعتبر بموجبها العلامات موجهة 
للقراءة فقطء أى ضابطة ومتحكمة في عملية تلقى العلامات اللغوية للنص . 


في الحالة الأولى : نقوم بعزل المكتوب الذي هو موضوع القراءة (خط. وحدات 
معجمية» جمل» مقاطع» أصوات)ء هذا المكتوب يضعنا أمام نسق سيميوطيقي خاص» هو 
النسق اللساني الذي سبقت الإشارة إلى طبيعته التواضعية التي تجعل من مكوناته علامات 
فانون» أي أنها من هذا المنظور ترتبط بموضوعها بموجب قانون تواضعي يشترك المنتج كما 
المتلقى فى امتلاكه. إنها باعتبار هذه العلاقة علامات رمزية بامتياز. 


وقد سبق تبيان كيف أن العلامات في مستوى الرمز لا يجمعها بموضوعها ارتباط منطقي 
أو ارتباط بالمشابهة » بل بمقتضى ارتباط اتفاقي . والتساؤل عن موضوع العلامات الرمزية» هو 
تساؤل حول ما يقوله النص المكتوب وما يمكن أن يفهمه القارىء في قراءة خطية للنص . 


هنا يبرز مشكل آخرء هو أن المعرفة باللغة وخصائص الحرف المغربي الأندلسي» لا 
تكفي وحدها من أجل تعرف الموضوع . فنحن لسنا أمام كلام عادي مكتوب بالخط المذكور, 
بل أمام قول شعري» يستلزم معرفة رديفة للمعرفة اللغوية» هي هنا المعرفة الآدبية . 

إننا كقراء ننجز قراءة خطية للنصوص انطلاقاً من معرفتنا اللغوية مستندين في ذلك على 
مرجعية اللغة. وانطلاقاً من هذه القدرة اللغوية نكتشف فى النص بعض مظاهر لا نحويته» «غير 
أن القدرة الأدبية تعتبر أيضاً ضرورية فهي مرتبطة بإلفة القارىء للانساق الوصفية والتيمات 
وأساطير المجتمع التي تنتمي إليه» وعلى الخصوص ألمت للنصوص الأخرى» ففي الوقت 
الذي توجد فيه تكثيفات أو مظاهر نقص في النص - أوصاف غير مكتملة» إشارات أو 
استشهادات على سبيل المثال ‏ فإن هذه القدرة الأدبية وحدها هي التي تمكن القارىء من 
التصرف بطريقة مناسبة . . ۾(“ . 

© المعرفة الأدبية المذكورة تقتضى وعياً لدى المتلقى بقصدية الكلمات الموظفة في 
الفضاء النصى : إذ «إذا كان الشعراء القدماء يستعملون اللغة بحسب ما تمليه عليهم تجاربهم. 


(12) ينظر م . ريفاتير » سيميوطيقا الشعرء الفصل الأول. ص . ص 17-16 . 
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فإن المحدثين والمعاصرين الذين تأئروا بالتيارات السيميائية المعاصرة صاروا يقصدون اللغة 
بسبق الإصرار» وهكذا نجد في قصائدهم ما يحاكى أصوات الطبيعة» وحشدا هائلاً من أسماء 
الأعلام المختلفة ذات الدلالة الإيحائية وألفاظا عتيقة ضاربة في أعماق التاريخ أو حديثة آتية 
من افاق مختلفة. وهذا التداخل المعجمى يخلق عدة معان فرعية عرضية تقرأ بتشاكلات 
مختلفة بحسب الوسط الذي دعيت منه الكلمة مما يجعلها مؤشراً كنائياً عليه. . )(013. 

© كما أنها تقتضي معرفة بالإيقاع. هذا الثانت الأساسي الذي نتعرف من خلاله إيقاعية 
النص بين البطء والسرعة والطول والقصر لأن «. . الشعراء المحدثين والمعاصرين (. . . ) 
أكثر وا من تلويعاته استجابة لتلون حالتهم النفسية واختلاف مقصدياتهم. وهكذا فإبنا نجد 
القصيدة الواحدة قد تحتوى إيقاعات متعددة. . . )12 
© هذا إضافة إلى معرفة الأسس الاستعارية التي بموجبهايتم إلحاق شيء بشيء, الأمر 
الذي ينتج عنه توسع تعبيري «وطبيعة اللغة ذات الإمكانات المحدودة تحتم وجود مثل هذا 
التوسع في التعبير في أي زمان وفي أي مكان وفي أي خطاب. ولهذا فإن كثيرأً من الدراسات 
القديمة والمعاصرة بمختلف اتجاهاتها النظرية» جعلت الاستعارة مكونا أساسيا فى استعمال 
الإنسان للغة بعامة وفي استعمال اللغة الشعرية بكيفية خاصة. . .غ650 . | 


في الحالة الثانية : لا يتعلق الآمر بالمكتوب كموضوع للقراءة» ولكن ببعض مكونات 
الفضاء النصي التى توجه القراءة وهى ليست علامات لسانية» ولكنها مع ذلك لا تقوم بتوجيه 
القراءة بحيادء لأنها تختزن طاقة إيحائية ودلالية مأحوذة كعلامات» ومن ذلك مثلا: النبر 
البصري » فهذا الأخير يشتغل على واجهتين» فمن جهة يوجه التلقي بإبراز العنصر المنبورء 
ومن جهة ثانية يؤشر على أهمية العنصر المنبور في الفضاء النصي . ومن ذلك أيضاً حركة 
الأسطر التي تعتبر عادة ضابطة لحركة عين المتلقى على المسند ولكنها من جهة ثانية يمكن أن 
ترصد كأيقون على الجهة والموقع . 

وما قيل بخصوص النبر البصري وحركة الأسطر» يصدق على علامات الترقيم» إذ 
بالإإضافة إلى دورها في توجيه التلقي. يمكن أن ينظر إلى حضورها أو غيابها كأيقون على 
الانفتاح والتحرر أو العكس» أي كأيقون على الانضباط والالتزام بإلزامات المواضعات 
التخاطيية . 


ويمكن أيضاً أن يكون توزيع البياض والسواد مجرد عنصر محايد يفعل في تنظيم العرض 


(13) محمد مفتاح (1987) ص 56 . 
(14) نفسه ص 55 . 
(15) نفسه ص 56 القسم المتعلق بأيقون وحدة العالم. 
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الفضائي للنص فقططل. لكنه قد يكون بذوره أيقوناً على الغياب أو الحضورء على الملىء 
والفارع. أو الكلام والصمت وهكذا. : 

تبقى الأشارة إلى أن اعتبار هذه المكونات كأيقونات أو مؤشرات لا يدم بشكل الي › بل 
يجب أن تسنده مقتضيات سياقية أو مقصدية على العمل التأويلي أن يبرهن عليها . 

نستنتح مما تقدم أن علاقة مكونات الفضاء النصي كممثلات بموضوعاتهاء تتحدد 
بحسب طبيعتها كعلامات على الشكل التالي : 

المعطى المقروء. 

الخط , 

المكتوب . 

بموجب علاقة العلامة الرمزية بموضوعها. 

۔ موجهات التلقي . 

- النير البصرى . 

بموجب علاقة العلامة المؤشرية بموضوعها . 

حر كه الأسطر. 

بموجب علاقة العلامة الأيقونية بموضوعها. 

علامات الترقيم . 

بموجب علاقة العلامة الأيقونية بموضوعها . 

- البياض والسواد . 

بموجب علاقة العلامة الأيقونية بموضوعها . 

وهكذا فدلالة الفضاء النصى تبقى رمزية مؤشرية أيقونية ويبقى الآن تركيب الدلالة 
المذكورة بامتلاك المواضيع التي ينوب عنها الفضاء النصي كممثلء هذا الامتلاك الذي 
يفتضى اشتغال الطرف الثالث الذى هو المؤول› وهو ما سلتعرضص له بعد معالجة مكونات 


3 _ مكوتات الفضاء الصوري : 
ميزنأ في القسم السابق عالامات مقروءة وعالامات ضابطة للقراءة ي الفضاء النصي أما 
مشاهدتها فى بعدها التشكيلي المنظم للفضاء الصوري للنص» وقد سبق لنا الوقوف على ثلاثة 
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أشكال في مستوق التركيب» اثنان مركبان والثالث غير مركب» وسنحاول الان تبين طبيعة كل 
شكل على -حدة باعتياره علامة ممثلة . 


3 الشكل المركب الأول: هو رز شر د 
المعروض من خلال حركة الأسطر المتموجة ري رست 
في الإطار الخامس (ص 100). < کک 
هذا الشكل يمكن رصده كعلامة مركبة من GO‏ 


علامتين فرعيتين : 


* فهو في قسمه العلوي» أيقون بصري على حركة متموجة 

# وفي قسمه السفلي أيقون بصري على نفس الحركة وبين العلامتين الفرعيتين تعرض 
علاقة داخل الفضاء الصوري إذ تبدو العلامة العلوية منفتحة إلى الأسفل في حين يقابلها انفتاح 
العلامة السفلية إلى الأعلى . 


نقول: | أن 0م خكين ايقونين؛ ر وكونهما كذلك يعني أنهما يحيلان بالممائلة والمشابهة 
على موضوعين ينتجان هيئتهما بصورة تمثيلية : وطبيعتهما الأيقونية تبرز من خلال سمة التموج 
الايفتا 
و اح 


3 الشكل المركب الثاني : 
يعرضه الإطار الثاني عشر فى هيئة شكلين 
هرميين ينفصلات 7 قاعلة متوسطة واحدة 
ويتجه أحدهما بر سه إلى الأعلى في حين يتجه 
الثاني إلى ا 


هلأ الشكل المركب يقدم للمتلقي مجموعة أبعاد : 

© بعد الموقع : حيث يميز المتلقى مواقع القمة والقاعدة والتوسط . 

0 بعد الحجم والكتلة: حيث يمنح الشكل إمكانية التدرج من المواقع السدقيقة إلى 
المواقع الأكثر سمكاء نم بعد ذلك في مساو تنازلى إلى الحجم الدقيق . 
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0 بعد الجهة : حيث يمكن للمتلقى أن يميز إنزياحين» أحدهما إلى يمين الإطار (يسار 
المتلقى) والثاني إلى يسار الإطار (يمين المتلقى) وهذان الانزياحان يتمان بالقياس إلى موقع 
متوسط من الشكل» يمثله السطر المتوسط الأكثر طولا والمعتبر قاعدة . 

هلأ الشكل بمجموع أبعاده يمكن أن يرصد كعلامة أيقونية قابلة للبناء انطلاقا من أبعاده 
تلك اعتبارا لأن مكوناته البانية تتوزع بمقتضى هذه الأبعاد في مواقع وأحجام وحهات . 

وبما أن العلامة لأيقونية تعتبر تمثيلا لهيئة الموضوع فإن المتلقى ملزم بتبين علاقة 
المماثلة الضرورية انطلاقا من أبعاد الشكل التي تعتبر المدخل الوحيد إلى تحديد وظيفته 
الإإشارية داخل الفضاء الصوري.» وهذا ما سنسعى إلى إنجازه . 

علينا أولا الكشف عن العلاقات القائمة بين مكونات هذا الشكل المركب التى هى 
الأسطر والحافات والوحدات» الخطية التى هى مادة التشكيل . وتبعاً لهذا فإن الإدراك الأمثل لا 
يتأسس بالضرورة على قراءة خطية تلتقط العين بموجبها العلامات اللسانية المخطوطة بحسب 
موقعها من النسق العام للمقطع بل تتأسس على المشاهدة ومعاينة الوحدات في علاقات بصرية 
أخحرى غير علاقات النسق اللساني . أي في علاقاتها الفضائية الصرفة» لأن الشكل منحها بعد 
إشاريا اخر غير البعد اللساني 09 . 


يبقى أن الشكل المركب المذكور يمكن أن يرصد كأيقون على موضوع تحدده أبعاده. 


3 . الشكل غير المركب (الخط 
المنحنى السميك) : هو المكون الثالث للفضاء 
الصوري. وهو لا يقدم كسابقه مجموعة من 
الأيعاد بل صورة أو هيئة تمثيلية فحسب . 
المحتمل . 

يكون القارىء أمام حركة انعراجية تموجية تسم هيئة الشكل : ومر هذا المنظوريمكن أن 


يعتبر الشكل بدوره أيقوناً على موضوع معين يحيل عليه بموجب مبدأ المشابهة في الحركة 
والانعراج والتموج . و يبقى على المتلقى تمحدذ بل الموضوع المذكور في سياق العمل التاويلى . 


(16) نحيل على د . محمد مفتاح » المنهاجية بين خصوصيتىي علم الموصوع والثقافة القومية. في : قضايا الممهج 
في اللغة والأدب» سلسلة معالم . مؤلف مشترك. دار طوبقال (1987) ص 9 حيث الإشارة إلى مطاهر 
عجز القراءة اللسابية أمام نتسو ص سعر ية ة فضائية . 
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يتبين مما تقدم أن مجموع الأشكال البصرية المكونة للفضاء الصوري تعتبر علامات 
أيقونية » وبالتالي فإن دلالتها محكومة بطبيعتها كأيقونات . هذا مع الإشارة إلى صعوبة التمييز 
بين الطابع الأيقوني والطابع المؤشري بالنسبة للشكل المركب الثاني الذي لا يقدم كمدخل 
لتبين دلالته سوى أبعاده كشكل هندسي مركب . 

نخلص إلى القول. في ختام تناول الفضاء الصوري من منظور علاقته بالموضوع › أن 
دلالة الفضاء الصوري دلالة أيقونية » وعلى المتلقي تركيب تلك الدلالة بامتلاك المواضيع التي 
تعتبر مكونات الفضاء الصوري ممثلات لها. وكما رأينا بخصوص الفضاء النصى فإن هذا 
الامتلاك يقتضي توظيف الطرف الثالث في العلامة أي المؤول . 


3 - التداول (علاقة الممثل بالموضوع باعتبار المؤّول) 
يعتبر المؤول عنصراً مركزياً في النموذج الشلائي للعلامة. ولقد سبق لنا التعرض 
لمركزيته وكيفية اشتغاله في السيرورة السيميوطيقية . باعتباره علامة ينتجها الممثل في ذس 
المتلقي . وتبعاً لذلك فإن التحليل الذي يستهدف المجموعات العلامية المركبة كما هو الشأن 
هنا يقوم على تبين العلاقة بين الممثلات التي تم رصدها على مستوى التركيس » وموضصوعاتيا 
المحددة على مستوى الدلالة عن طریق إبراز المؤولاات الملائمة التي تمكن من الا-حالة على 
الموضوعات المذكورة. 
التحليل كما سبق أن وضحنا فی قسم سابق17 يعتبر تفكيكاً لسنن مركب «وبديهي أن لا 
وجود لتركيب سنن » دون أن يكون هناك تفكيك مستهدف» ولا تفكيك سنن دون تركيس 
ملعوب ذهييا . 6 هذا يعني أن المؤول عنصر مركزى فى عمليتى التركيب والنفكيك في 
إنتاج العلامات وفي تلقيها. وهكذا! فإن الشاعر ينجز تركيب النص حتى يتم تفكيكة كسئن مركب 
بدقة . والمفروض أيضا أن المتلقى يجرب تفكيكات متعددة ممكنة للقصيدة المتلقاة كتركيب 
ليمنحها المؤول الأقرب لذلك الذي يرغب فيه الشاعرء وهكذا يمكن تمثيل العمليتين بصريا 
على الشككل التالى : موضوع 


موضوع ههه مؤو لس هه ممثل . 


# في حالة التفكيك : 
سه مؤول 


(17) ينعل ر التحليل السيميوطيقي . > في المصل الثاني من الياس الأول . 
(18) ينطر جج. دولودال (1979) ص 88. 
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إن نجاح المعل التواصلي بين المرسل 
والمتلقي يقتضي من الأول مراعاة احتمالات 
التأويل. كما يستلزم من الثاني تقديم أقرت 
مؤول ممكن مما يرغب فيه الأول» حتى يتمكن 
من الموضوع كدلالة. 
تفصيل الحديث حولهماء من خلال موقعهما من النظرية ككل» ومن العمل التحليلى!؟') وطبقا 
لما قدمناه أعلاه ستحاول معالحة مكونات القصيدة بممختلف مستوياتها السالفة التتحديد 8 
قسم التركيبء موزعين معالجتنا على العلامتين النوعيتين (الفضاء النصي › والفضاء الصورى) 
بمختلف مكوناتهما الفرعية . 
3 الفضاء النتصى 

استنتجنا في القسم السابق أن دلالة الفضاء النصى تعتبر : 
© رمزية : باعتبار المكتوب القابل للقراءة . 
0 مؤشرية : باعتبار عنصر النبر البصري . 
© أيقونية : باعتبار حركة الأسطر وعلامات الترقيم والبياض والسواد. 

كما رأينا أن تركيب هذه الدلالة يقتضى اشتغال المؤول كطرف ثالث في العلامة. 
وسنحاول الآن تبين موضوع كل ممثل فرعي على حدة. 
© المكتوب (القابل للقراءة) العلامات الرمزية . 

3-. الخط : هو أول عناصرهء فالنص يقدم للمتلقي بخط مغربي أندلسي جميل 
يسجل العلامات اللغوية على المسند, والخط يستلزم البحث فيه عن البنية الخطية. غير أن البنية 
الخطية الممنوحة هنا ليست ذات أهمية وليست دالة» لأن الخط ليس من وضع منتج الخطاب 
كما سبقت الإشارة فى موقع سابق» لذلك يمكن القول إن لحضور عنصر الخط هنا بعدين : 

ا بعد جمالي : منح صيغة العرض جمالية بصرية تستثمر لإبرازها الإمكانات التشكيلية 
التي يتوفر عليها رسم الحرف المغربي الأندلسي. وهذا البعد وارد رعم محدودية دلالته . 

8 بعد إحالي : يحمل معه الخط خحصوصيته كعلامة رمزية . وكونه كذلك يستلزم امتلاك 
الموضوع الذي ينوب عنه ويمثله . 

إن الخط قبل أن يكون شکلد يعتبر كالأسلوب معطى سبكولوجياً ذاتياً لا ينفصل عن 


(19) يسظر القسم المتعلق بمجالي الموضوع والحقول الثلاثة للمؤول في المصل الثاني من الباب الأول. 
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صاحبه» هذا الأخير يضمنه عن وعي أو بدونه بلاغته الخاصة وإمكاناته الفنية الذاتية» لهذا فإن 
عمل الخطاط في النص ليس عملا محايداء إنه يمنح النص من شخصيته من نفسيته وثقافته , 
يمنحه أسلوبه الخاص «فالكتابة ليست وسيلة نقل فقط› بل هي أيضاً وسيلة تعبر» وهذا أيضاً ما 
يجعلها مسكونة بيد أولتك الذين أثروها بمشاعرهم» أغنوها ليس فقط بتضخيم خطوط حياتها 
ولكن بتغذيتها من الداخل أيضا . لا 

فكما توجد علاقة بين أي نموذج خطي » والمزاج الفني للشعب الذي يستعمله» توجد 
علاقة بين الخط والمزاج الفني لصاحيه . 

سقنا هذا الاستطراد لتبرير انصرافنا عن تناول البنية الخطية ومما يبرر هذا الانصراف كون 
الخط الموظف فى عرض النص» ينقل العلامات إلى المسند فى نمطية ورتابة لا تختلف عن 
النقل الطباعي المعتادء الأمر الذي يحيل هذا المكون الخطي إلى نموذج نمطي لا على صعيد 
النص الواحد» بل على مستوى مجموع النصوص التي اشتغل في عرضها نفس الخطاط . 

ننحصر إذن فى إطار البعد الإحالي للخط» هذا البعد يمكن أن نتناوله في مستويين : 
© الهيئة البصرية للحروف 

إن النص المكتوب عبارة عن متوالية من الأشكال الخطية المبرزة لخصائص بصرية ندكر 
منها : 

* الأشكال المعقوفة (د ح ع كء). 

* الأشكال المقوسة إلى أعلى (ط ض ص ظ) . 

# الأشكال المقوسة إلى أسفل (قسم من ل ون المتأخرة وقسم من س). 

* الأشكال الملقاة: (روز). 

* الأشكال الملقاة المعقوفة (ر ز). 

* الأشكال الانسيابية إلى الخلف رى المتأخرة) . 

* الأشكال العقدية لع غه) . 

* الأشكال المركبة (لا لا ط ظ). 

# الأشكال المسئئة (س ش). 

# الأشكال الممتدة عمودياً (فسم من ل و ا). 

# الأشكال الممتدة إلى الأسفل عمودياً (قسم من م) . 

* الأشكال المعقوفة السفلية إلى الخلف (قسم من ع ع ح خ ج). 

* الأشكال الدائرية الصغيرة (قسم من م ف ق و). 


)20( جير وم بيغئو. (1967)» من الكتابة إلى الطباعة ‏ غاليمار ص (18) . 
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# الأشكال المسننة البسيطة إن ت ب ث). 

الأشكال الحلقية الصغيرة (ة ه). 

الميزة المشتركة للأشكال المقدمة أعلاه هي الجنوح إلى التقوس والاستدارة فضلا عن 
الحجم الكبير لكل وحدة حطية . وعين المتلقي تتتبع الأشكال متدحرجة من موقع لاحر 
صاعدة تازلة» منسابة حيئاً ومتوقفة حينا آخر بحواجز نحطية سامقة أو مقوسة, لتعاود نفس 
الحركة على امتداد النص حتى نهايته . 


سمات التقوس والانعقاف» تميز الخط المغربي الأندلسي عن غيره من الأنماط الخطية 
الأحرى المتميزة بامتداد أشكالها فى خطوط أفقية مستقيمة» أو بالبساطة وصغر أحجام 
الأشكال. 
© إحالات الخط 

إن الموضوع الذى ينوب عنه الممثل صنفان : 

(1) موضوع مباشر . 

(2) موضوع غير مباشر (دينامي) . 

بدءاً تتدخل التجربة البصرية لتتحكم في تلقي المكون الخطي فهي تشتغل إلى جانب 
المؤول الشعوري الذي يبرز بمقتضاه الموضوع في صورة انطباع أولي لدى المتلقي حول 
التركيب العلامي المعروض أمامه . 


© المؤول الشعوري (التجربة البصرية) 

لا يمکن للعين أن تتجرد من . إلفتها للأشكالء كما لا تتجرد الحواس الإدراكية الأخرى 
من إلفتها للأذواق والأصوات والأنغام والروائح : هذه الإلفة تحكم في أحيان كثيرة إدراكنا لأي 
شكل جدید» وعلى ضوئها كتجربة إدراكية حسية مختزنة في الذاكرة نفسر الجديد. بالعودة إلى 
نمودج مشابه سابق . 

من هذا المنطلق الإدراكي الذي سبق تفصيله في الفصل الأول من الباب الأول - فإن 
الشكل الخطي الذى يعرضه النص ليس بالشكل الغريب» فهو ساكن للذاكرة» وتتم استعادته 
كتجربة بصرية يحيل عليها الخط كممثل . وهكذا يمكن بناء على مبدأ الإحالة» استحضار 
النماذج التالية : 

# خط المصحف : هذا الخط الذي ألفته العين منسونحا على الألواح» أو بين دفتي 
المصحف . 

هذه الإحالة يفتح معها النص في هيئته الخطية علاقة مماثلة يعضدها عمل الذاكرة. 
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فهي الانطباع الأول الذي يخلق لدى المتلقي لكثرة تعوده على الشكل نفسه في السياق 
الإحالى المذكور يمكن اعتيار هذه العلاقة السيميو طيقية حوارا حار جیا و ادا كان الأمر كذلك 
فكيف تشتغل هذه العلاقة الحوارية؟ . 


هی علاقة بين : نصين : ديني لاهوتي ۷58 شعري أدبي بشري الأول مقدس باعتبار مصدره 
ووظيفته ومححتواه. . والثاني عرف فى مقايل الأول كطرف نقيض على جميع المستويات . لا 
يهمنا هنا الخوض في تفاصيل المقابلة بين النصين» فالآيات القرانية والأحاديث والأخبار وكتبٍ 
السير تقدم الكثير في هذا الموضوع. ولكن الذي يهمنا هو هذه المقابلة الراهنة بين حضور 
الشعري لخة محتوى وخطأ والقراني ولو على مستوى الخط فقط. وإن كان هذا الحضور من 
قبيل وهم للتجربة البصرية للمتلقي . 

يشترك النصان في تقديم لغة «راقية»» ولكن أياً كان التفسير فإن فهمنا لم يتجاوز حدود 
الحوار القائم على المحاكاة الساخرة» عبر استفزاز عين المتلقى المتعود على تقاليد كتابية 


السؤال الوارد هنا: إلى أي حد يستطيع الشعري تجريد الخط من حمولته الدينية 
اللاهوتية؟ . 

رأبي أن المسألة ليست بالأمر الهين». خصوصاً وأن الإلفة السالفة الذكر هي وليدة 
تراكمات زمنية تمتد .تاريخياء وأصبح معهأ الحرف مقترناً آل وبالتداعي بالحمولة الدينية 
واللاهوتية. خصوصا و أن السابق لا يعدم تأثير أ في اللاحق. خصوصاً إذا كان السابق بەحجم 
وقوة النص القراني في تأثيره الثقافي والاجتماعي والسياسي في مقارنة مع الشعرى الأول يطرح 
الراهن والغيبي › الماضي والحاضر والمستقبلى . یشرع وينظم . > يعد ويتوعد ويحاصر الإ نسان 
من جميع الجوانب» إنه عام وشامل : في حين أن الثاني لا يتعدى فعلا وحمولة حدود الا ني 
والمحدود. 


* المخطوطات. (الكتب والوثائق) : وهذه لصوص توظف الشكل الخطي ET‏ 
يحورها العنصر الخطي فی النص بمو جب مقابلة بين : القديم VS‏ الحديث . الأول موروث 
ثقافي يستحضر كتجربة بصرية بغض النظر عن محتواه والثانيى ممارسة حديثة تتوسل نفس 
وسيلة عرض الأول . 

هذه المقابلة كسابقتها من قبيل المحاكاة الساخرة للنموذج الثقافي القديم» خصوصاً وأن 
النص الشعري يستقل بمحتواه ودلالته الثقافية عن النموذج الثقافي القديم. ونشير هنا إلى أن 
معجم النص بقدم صورة واضحة عن هذا الانفصال. 

إن المؤول الشعوري الذي رصدنأه كانطباع أولي بخلقه النص في شكله الخطي 
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باستدعاء التجربة البصرية للمتلقى » يمكننا من العلاقتين التاليتين : 
رسم المصحف المغربي 
(الديني ۷8 الشعري) . 
الخط المغربى 


سه مؤول شعوري : (تجربة بصرية) 
الأندلسى 


ممثل كتابة المخطوطات القديمة 


(القديم VS‏ الحديد) 
موصوع 
ويبقى الموضوع الممتلك هنا محكوماً بطبيعة المؤول الذي مكن منه لنبحث الآن في 


الموضوعين المباشر والدينامي للخط . 
(1) الموضوع المباشر 

هو موضوع يستدعي السياق النصي كمؤول مباشر له» وقد سبق توضيح أن المؤول 
المباشر لا يمنحنا معلومات كافية للتأويل بل يعطي فقط إشارة انطلاق السيرورة السيميوطيقية . 

بماذا يفيد السياق النصي كمؤول مباشر؟ . 

نقول : إن النص ييحدد مر جعية الخط. ويمكن تلمس ذلك في العنوات الكبير للنص 
«هكذلا کلمنی الشرق» حيبت يستدعي /الشرق/ کو حدة مقومية» مقابلة المباشر /الغرس/ 
الذي يشترك معه فى نفس «الفثة المقومية» / القومية/» هذه الأخيرة يمكن اعتبارها بنية أولية 
للدلالة فالغرب حاضر نصياً فى الحخط كهوية تحدد المحلية والتميزء ومقامياً باعتبار الانتماء 
القطري لمنتج الخطاب (الشاعر) . 

والقول بمقابلة الشرق والغرب يقتضي تخصيصاً أكبر فالشرق في الإطار القومي يتحدد 
جغرافيا بالمشرق العربي » والغرب يتحدد بالمغرب في نفس الإطار. 

إن زعمنا بوجود هذه المقابلة لا تعززه هنا إلا هذه القرائن البسيطة المتمثلة في العنوان 
وي انتماء منتج ا -لخطاب» ولكن اقتراح مؤول دينامي عوص المباشر الذى بسدمه النص. سيعر ز 


(21) للتفصيل تنظر اقتراحات غريماس : (1966) و (1970) وكورتس (1976). 
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الزعم المقدم أعلاه» ويمنح المقابلة بعدا أعمق . 
(2) الموضوع الدينامي 
أفادنا المؤول المباشر (النصي والمقامي ) بموضوع المقابلة / مشرق/ 75 /مغرتب/. 
أما المؤول الدينامي » فيلزم أن يقدم معلومات كافية للتأويل. ومجال اغترافه هو السياق 
الخارجي للنص كعلامة. لهذا نقترح كمؤول دینامی ما يقدمه «بيان الكتابة» حول موضوع 
الخط المغربي » حيث نجد: «كثيرا ما كبتنا عشقنا للخط المغربي» هذا الأثر الآخر الذي يمنح 
هويتنا ابتهاجهاء إنها عودة المكبوت», حاولنا محق هذا العشق تنويمه بحجة تكريس وحدة 
الخط العربي, وحدة الذوق وحدة الحساسية كنا سذجا (. . . ) كان المشرق بالنسبة لنا مصدر 
الحقيقة » الصواب والخطاًء ومح صدور «الاسم العربي الجريح» و «ديوان الخط العربى» عبد 
الكبير الخطيبي » انفجرت العين وتاهت اليد (. . .) اثارنا التي نومناها باسم الوحدة تبغتنا 
وتأخذنا مواربة» ولم ندرك أن الوحدة الحقيقية هي التي تنيثق من فروقنا المتعددة» حيث ينتفي 
استبداد المركز (. . . ) لم نكن وحدنا مكبوتين» بل الخط المغربي هو الآخر إنزاح عن فضاء 
العين» دخل مدرجات الأقبية وانزوى ألغاه الخط المشرقي لأول مرة فى العصر الحديث مع 
الدعوة إلى الخروج من التخلف. . .» إلى أن يقول: «.. ها هو الخط المغربي يمتد من 
الأندلس غرباً وشمالاً إلى حدود مصر شرقاً. . مغربي بهذا المعنى لا يقتصر على المغرب 
السياسي» ولكنه المغرب الجغرافي الذي أنتج وأبدع خصوصية هذا الخط. . . )2 , 
هذه المقاطم من البيان تمنحنا إمكانيات إضافية لتعزيز المقابلة التي أمدنا بها المؤول 
المباشر. وهكذا نحتفظ بالمعطيات التالية : 
۾ عودة الخط المغربي = عودة المكبوت» ابتهاج الهوية. 
© الخط المشرقى = استبداد المركزء إلغاء الخط المغربى . 
ه الخط المغربي = المغرب الجغرافي . | 
هذه المعطيات» تصب كلها في المقابلة التي سلف عرضها مع تعميقها وتفصيلها 
كالتالى : 
/المشرق/ 575 /المغرس/ 
الخط المشرقى اللخط المغربى 
الوحدة 22 الهوية والتميز 
الاستبيداد التحرر 


(22) محمد يئيسء (1981). بيان الكتابة الثقافة الجديدة» عدد 19 . 
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مادة تعبيرية بصرية إلى رمزية ثقافية يمكن أن تشمل بدورها الرمزية القومية أو القطرية» حيث 
يرادف الخط دلالة التحرر من استبداد يعتبر المظهر الثقافي إحدى واجهاته فقط . 

نشير إلى إمكانية توسيع مجال اشتغال المؤول الدينامي في ضوء المعطيات المقدمة 
أعلاه » ليشمل نصوص الخطيبي التي يشير إليها البيان والمعتبرة مرتكزه النظري فيما يتصل 
بمسألة الخط . 

هكذا يمكن القول فى تركيب ما رأيناه: إن الخط كممثل فرعي في الفضاء النصي يرتبط 
بمو صوعه بمو جب العللاقات التالمة : 


الممثل الموضوع المؤول 
/ الشعري/ /الديني / مؤول شعوري 

الخط / حديث/ /قديم / 
/ المغرب/ /المشرق/ مؤول مباشر (النص» المقام) 
(التميزء الاختلاف) مؤول دينامي (بيان الكتابة) 


نشير إلى إمكانية الاعتراض على إحالية الخط ودلالته إدا اعتبرنا نمطبته وتكرار وروده 
بنفس الهيئة في نصوص عديدة ؛ وقد سبق تفصيل الحديث في هذا الموضوع في موقع سابق . 
ويعتبر الموضوع الدينامي الذى مكن منه التأويل. رهينا بما ستفرزه ٻاقي العللامات الأخرى في 


الفضاءين النصي والصوري . 
3 لغة النص (القول الشعري): هي المعطى الثاني في الفضاء النصي. 


يعرضها عنصر الخط للقراءة. وقد سبق القول ان المكتوب كلام شعري يستلزم من المتلقي 
معرقتین : معرفة لغوية ومعرفة أدبية حتى يدرك في قراءة خطية . 
نقترح لتناول هذا المعطى الثاني مستويين : 


© المستوى الموضوعاتي . 
#ا المستوى الاستعاري . 


ف الموضوعات : يمكن هذا المستوى من التيمات التي يعرضها معجم النص كمدخل لقراءته 
في تشاكلاات سيميو لوجية › وفى هذا الاطار يمكن جرد الموضوعات التالية : 
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0 موضوعة القراءة / الكتاية 
ممحدداتها : 

غربة الحروف / هل أصابعي ارتمت على البياض / قرأت صرخته/ أحيت هوامش 
نسوها/ ينشق حرفي إلى نصفه/ تلك الكتب المختومة بالقتل أتتنا/ ذاك اا 
سبوغدرةٌ يستحم بماء القئال ويكتب في اللوح شعراً مناشيره بلغات النبات/ قبل أن 
تتهجى ماء سبو يتجزأ مشهدك النهري إلى زمنين/ لهم هذا الورق الورق المسقول وما 
كتبوا للريح / علمني الماء السعيد. 

حيث تتراكم الوحدات المعجمية التالية: 

الحروف - البياض - قرأت ‏ هوامش - حردي - الكتب ‏ يكتب - اللوح - شعراً- ساشير- لغات - 

تتهجى - الورق - كتبوا - علمني . 
0 موضوعة الماء 
محدداتها 

الهدايا تعبر النهر/ المكوس وحدها تشد هذه الرؤوس بالمياه/ هلل الصبيان وارتموا في 
الماء/ تفسح زرقة سبو لكي يبصر المجنون بين قدح الفخار والماء يدأ/ سبو في النخيل 
يفيق/ سبو يتواجد فى كل دار/ أباغث عنفي طريا على ضفة النهر والساقية/ يراودني 
الماء عن نفسه/ لهذا الماء الوحشي صدى مملكة/ آتانا الماء بأخبار تغتال النوم / تفور 
ضفاف سبو بالرؤوس/ تحول ما بيننا خندقين وما خلفنا شاطئين/ قامت ثغور الشواطىء/ 
ذاك الذي جرفته مياه سبوغدرة/ يستحم بماء القنال/ تورد ساقه ما بين المغيب ودجلة / 
من يستضيف معي نخلة خرجت من مياه سبو؟ / هللوا لسبو/ يستأذن الماء في رحلة/ قبل 
أن تتهجى ماء سبويتجرأ مشهدك النهري / كيف الماء انشق الدفلى انساقت/ لم تتعب من 
لون الماء/ ولكن الماء أبى دمنا/ علمني الماء السعيد/ تبعت ما نطقت به قيعان النهر/ 
وأنا أشعل نهر أبي رقراق/ تصفحت سبو يوماً حجرأ أو موجا/ الماء تخطى ساحته . 

حيث تتراكم الوحدات التالية: 


النهسر 5 الماء (16). رميق (9. الزرقة د الضفة _ الساقة ے القتال _ دحل _ الدفلى س القيعان أبو 
رقراق ‏ الموج . 


0 موضوعة المكان الجغرافي 
ممحدداتها : 


قلاع فاس تستريح / زرقة سبو/ سبو في النخيل يفيق/ سبو يا واجد في كل دار/ تفور 
صضقاف سبو بالرؤوس/ على سدة الأطلس انتقلت/ ذاك الذي جر فته میاه سبو يست حم 
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بماء القنال/ لتأخذ منها معامل حلوان زرقتها/ تحل جدائلها القيروان/ تورد ساقه بير 
المغيب ودجلة/ نخلة حرجت من مياه سبو/ هللو لسبو/ كان له الريف ضوءاً/ ماء سبو/ 
نهر أبي رقراق/ تصفحت سبو/ . 

حيث تخصص الأمكنة الجعرافية التالية : 

فاس ‏ سيو (9) الأطلس - الريف _ القثال ‏ -حلوان ‏ دجلة ‏ القيروان ‏ أبو رقراق. 

0 موضوعة العدوان 
محدداتها : 

ها هي الشهادة احتفت بوقع هالك/ المكوس وحدها تشد الرؤوس بالمياه / ارتجاج 
مشهد الإحراق / يد لم يذكروا كيف ألقي بها التراب سقطت تكتمت رعشتها/ تلك 
الكتب المختومة بالقتل أتتنا يوما أعمتنا/ وأتانا الماء بأخبار تغتال النوم / تفور ضفاف سبو 
بالرۋوس التي قطعت/ ھی اليوم ضاقت بأجداثها انتشرت في البلاد صلاة الجنازة / 
هللوا لسبو اقتتلت فى هواه صفات الإمارة/ حتى فاجأها حد سموه الموت/ موت اخر 
ينكر أن بقاياه حفرت فى أغنية/ انصرفوا عن أخبار الموت إلى أخخبار النصر / . 

حيث تتراكم الوحدات التالية : 

الشهادة ‏ هالك ‏ الرؤوس المقطوعة ‏ الإحراق ‏ الأيدي المقطوعة ‏ القتل ‏ الاغتيال ‏ الأجداث - 

صلاة الجنازة ‏ اقتتلت ‏ الموت (1). 

0 موضوعة المواجهة والصمود 
محدداتها : 

رأيت الغزاة يطوفون حولي لم أحترق رهبة أو فرارا/ تجمعت عيئا وكفا تجمعث سرا 
وجهرا فكنت رماة يحجون من كل فوج/ تحدر من صلينا رجل باللثام/ استقدمت كل 
زاوية نخلها/ نزلت للسهول الجبال/ رأيت المدينة غاضبة/ النساء خرجن على غير 
عادتهن فصلن حدود الجهاد بحنائهن أنذرن من مسها/ رتقت سرائر وجهى كان معي فتية 
في الشوارع / أبى دمنا / قامت ثغور الشواطىء واستقدمت تخلها. / 


نفي الخوفا۔ نفى الفرار- نمي الرهية ‏ التجمع اأ م 1 الأ 9 القيام س الاستقدام الحهاد . 


© العلامة المحور (الماء) 
نسجل في مجموع الوحدات الموضوعاتية المقدمة أعلاه» حضور الماء كعنصر اشتراك 
وبالتالى عللامة محورية في النص يمكن ر صد تجلياتها شي مجموع الوحدات الموضوعاتية . 
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ففي موضوعة القراءة / الكتابةء نجد: 
- سبو (الماء) #٭ موضوع قراءة (تتهجى ماء سبو) 
الماء + المعلم (علمني الماء السعيد) 
- سبو (الماع) 4 الكتاب (تصفحت سبو) 


وفي موضوعة المكان الجغرافي نجد : 
دجلة (النهر) # العراق 
الشرف 
القنال (الماء) مصر اشر 
وفي موضوعة العدوان نجد : 
الماء * المكوس (المكوس تشد الرؤوس بالمياه) 
الماء ‏ * الاغتيال (أتانا الماء بأخبار تغتال. .) 
- سبو (النهر)*# الغدر (ذاك الذى جر فته ميأه سبو غدرة) 
الماء # تجوز الحدود (الماء تخطى ساحته) 
وفى موضوعة المواجهة تجد : 
الشواطىء * القيام للمواجهة (قامت ثغور الشواطىء) 
الماء * المواجهة الثبات (علمنى الماء. . انشداد اليد الوحيدة نحو الطريق) 
يبدو «الماء» علامة محورية مولدة للمعنى عن طريق التمطيط (مهن1قهدم»:8) والتحويل 
)"ansformation(‏ اللذين «يمكنان من إقامة معادلة بين كلمة ومجموعة كلمات » أي بين 
وحدة معجمية (قابلة دائماً لأن تعاد كتابتها كجملة مولدة) ومركب (. . . ) فالتمطيط يؤسس 
المعادلة بتحويل علامة واءصدة إلى مجموعة علامات (-..2 والتحويل يقيم المعادلة 
بتحويل علامات متعددة إلى علامة جماعية (Sıgne collectif)‏ . . .¢ , 
«والماء» كعلامة في النص يعتبر في تحلياته المختلفة منطلق التمطيط. لتتفرع عنها 
علامات أخرى» كما يعتبر العلامة التى ينتهي إليها الحو د 0 بوصفها علامة جماعية . ويمكن 
تمثيل العمليتين على الشكل التالى : 
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العلامة المحور تتوزع النص 
ل موصوع الفعل / محاله › 
حيث نجد : الماء مجال عبور - الماء 
مجال ارتماء - ضفاف النهر مجال 
الرؤوس المقطوعة مجال 
استحمام ‏ موضوع قراءة ‏ مجال ور 
إشعال -. 
ل] منجز الفعل)» حيث نجد: 
الماء يفيق ‏ يمازح ‏ يتواجد ‏ يوحد - 
يعلم ‏ راود يدخل - ينشق - يأتي - 
يخبر ‏ يأبى - يحضر - يخطو. 


المعلم 
x‏ الكتاب 
الاء < هي المغرب 


موصوع] القراءة 


الاعتيال 
العدر 


المواحهة 
الشات 


ل 
5 انت 


مركب (م علامات) 


ا الاستعارة: في صيغتي موضوع الفعل ومنجزه يسجل الاشتغال الاستعاري للعلامة 


المحورية موزعا بين الممجالات الثلاثة التالية : 


الماء الطبيعى 


العبور 

الارتماء مجال 

الاستحمام 
يجرف منجز 


پر 


أبورقراق مكان 


5 
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الماء الإنسان 


الماء الكتاب 


© الماء الطبيعى : ا دعنى هذه الصبغة احتفاظ العلامة المحور بدلالتها التعيينية 
صرورة > لأن ميدأ التمطيط يلحق بها دلالات أخرى تبتعد بموجبها عن دلالتها التعيينية . 
نعرف أن النهر يمكن أن يكون فى الواقع مجال عبور (سباحة أو بواسطة مركب أو على جسر) 
غير أن عبور النهر في النص يقترن بمحددات سياقية مثل (الهدايا السلطانء الشهادة. 
الهلاك). 
قفي بداية النص : ها هي الشهادة احتيت بوقع هالك وها هي الهدابا تعبر المهر تمتد من امیر 
لأمير والمحوس وحدها تشد الرؤوس بالمياه. . . »وص 91). . 
وفى نهايته : [.. هدايا السلطان تر اقب صيححتنا والماء تتخطى اتةه .ا س /10). 
هكذا يقترن عبور النهر نصياً بموضوعة العدوان» في حين تبقى دلالته التعيينية مقترنة 
بعبور الماء الطبيعي . 
يقال الشىء نفسه بالنسبة للماء الجارف» فكونه كذلك لا يعنى شيئاً حارج الدلالة 
التعيينية للعلامة» ولكنه يقترن نصياً بالغدر في قوله : 
له . فكاشفت حودبهم بالعمامة ذال الذى حر فده مياه سبو غدرة بستحم دماء القنال . 0 
ص 102) . 
يضعنا أمام المقابلة السالفة الذكر في الموضوع المباشر لعنصر الخط . 
/المشرق/ 75 / المغرب/ 
دجلة سبو 
القئال أبو رقراق 
© الماء الإ نسان : هذه الصيغة لا تحتاج إلى تبين استعاريتها لأنها تعرض ذلك بوضوح. 
ولكنها أيضا تقدم العلامة المحورية في وز عليدة. وتراكم أكثرها حضورا موصوعتي 
المواجهة والعدوان . نوصح ذلك فيما يلي : 
6الماء الإنسان : : (المعرز والمساند) حيث تنصبح العلامة المحورية : 
0] معشوقا (يراودني الماء عن نفسه) . 
0 معلماً (علمني الماء السعيد انكشاف الخرافة). 
ا ناطقاً (تبعت ما نطقت به قيعان النهر) : 
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0- الماء الإنسان: (الغادر القاتل) حيث تصير العلامة المحورية: 


0 غادرا (. . حرفته ممأة سبو غدذرة). 
م غادراً (تصفحت سبو يوماً عند الضفة غاب) . 
ص مهاجماً (هدايا السلطان تراقب صيحتنا والماء تخطى . ساحته) . 


هذه التحولاات في العلامة المحوية تقر ز مقابلة بين موصوعتي العدوان والمواجهة . كما 
أن النص يعرض التحولات المذكورة في الصيغة السردية التالية ٠‏ 


العدوان 

قطع اليد 

الرحيل 
1 


. . لبيصر المجنون بين قدح الفخار والماء يدا لم يذكروا كيف ألقى 
بها التراب سقطت تكتمتث ر يأ ورحلت وحيدة إلى اكتمال شهوة 
المكاشعة. .ص 08). 

١‏ ..... . علمنى الماء السعيد انخراق الخرافة ساعة المواجهة 


ل 
به 


المواجهة انشداد اليد الوحيدة نحو الطريق . . . » وص 106). 
التعام من الماء «. . لم يكن لي اختيار اخر في كبريائي انشغلت تبعت ما نطقت به 
المماغتة قبعان النهر . . . ؛ وص 106). 


الحصار 


[... حاصروني وأنا أفتش عن أرقاق العارة . . 
© الماء الكتاب : هذه الصيغة كسابقتها تعرض استعاريتها بشكل مباشر» كما تقدم 


الطرف المكمل للاستعارة السابقة (الماء الإنسان)ء هذه الأخيرة تحتويها نصياً فى موضوعة 
التعزيز والمسائلة : 


.». . علمنى الماء السعيد انخراق المخرافة ساعة المواجهة.‎ ...١ 
.». . تصفحت سبو يوما حجر ا أو موججا عند الضفة غاب‎ ...١ 
.». . قبل أن تتهجى ماء سبو يتجزأ مشهدك النهرى إلى (منين.‎ ...( 


كما تقابيلها في موضوعتي العدوان والمواجهة: 


«. . . تلك الكتب المختومة بالقتل أتتنا يوماً أعمتنا. . . ». 
.١‏ . وآتانا الماء بأخمار تعتال النوم . د لأء 


حيث حل المقايلة التالية : 


الكتاب الماء 


القتل الأخبار 


أخبار تغتال النوم 


العمى الإيقاظ 
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© الموضوع المباشر : 

تأسيساً على ما تقدم يمكن القول : إن لغة النص في مستويى المعجم والاستعارة تتصل 
بموضوع مباشر تركزه الخطاطة الممثلة لعمليتي تمطيط وتحويل العلامة المحورية. والتي 
كنتنا من معاني : 

العدوان/ المواجهة/ المساندة/ الغدر 

إضافة إلى تخصيص المكان/ المشرق/ المغرب/ 

إن النص يراكم هذه المعاني في صيغ مختلفة فهو ينتهى بنفس موضوعة المبدأء منجزاً 
بذلك انغلاقاً حلقياء ففى بداية النص نقراً: 

.١‏ . كل شىء من نسيانه يبهض ها هي الشهادة احتم حتفت بوقع هالك وها هي الهدابا تعر 
النهر تمتد من أمير لأمير والمكوس وحدها تشل هذه الرؤوس دالمياه. . » وص 97). 
مشهد العدوان : 

في نهاية النص نقرأ : 

كنا صبيانا نلعب بالكلمات سمعنا أفواج الأسماء تنادي الأسماء الطين يهز الطين هدايا 
السلطان تراقب صيحتنا والماء تخطى ساحته هل هذا المشهد عاد إلينا منهوشا فى لون الأحجار 
أم الأقواس إلينا مالت بين القصب المكسور لتلقي في أنحاء اللعبة منسيها (ص 107). 

وبين المشهدين ينمي النص نفس النواة انطلاقاً من العلامة المحور (الماء) في صيغ 
التحويل والتمطيط. لتشمل معاني / العدوان والمواجهة والغدر/ الممنوحة من قبل معجم 
النص كموضوع مباشر يعرضه النص بشكل مباشرء ويمكن منه مؤول مباشر يؤشر على انطلاق 
السيرورة السيميوطيقية20 , 

يعادل الموضوع المباشر ‏ المقدم أعلاه - مستوى المعنى الناتج عن القراءة الخطية 
للنص» في حين أن الموضوع الدينامي يعني عبورا من المعنى إلى دلالية النصء هذا العبور 

إن الأمر هنا يخص دلالة معطى نصى شعري » لهذا نستعير من «ميشال ريفاتير) تمييزه 
بعن مؤوللات معحمية ومؤولاات تبيه يقول ([. . المؤولات المعجمية هی هذه الكلمات 


(24) ينظر الفصل المتعلق سيميوطيقا بورس. التحليل السيميوطيقي › الفصل الثالث من الباب الأول في هذا 
البحث 
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المتوسطة التي أسميها علامات مزدوجة لأنها يمكن أن تولد في الوقت نفسه نصين داخل قصيدة 
واحدة (أو نصا يمكن أن يفهم بطريقتين مختلفتين . أما المؤولات النصية فهي لديه تلك 
التي توسط نصوصا مذكورة في القصيدة أو تلمح إليها القصيدةء إنها تقدم كنموذج للمعادلات 
والتحويلات من سنن إلى سئن وتؤسس قواعد اللغة الخاصة للقصيدة ضامنة بذلك مع السلطة 
التي 0 - أو اتفاق أو نحو معياري - الاشتغال السيميوطيقى الخاص له ذه 
القصيدة . 


المؤول المعجمي 

سبق تقديم المؤولات المعجمية على أنها علامات مزدوجةء هذه الأخيرة يعتبرها ريفاتير 
لعا بالكلمات»› وهذا اللعب له جذور نصية ‏ . فنحن نحسه آولا كمجرد لا نحوية بسيطة حتى 
بدرك القارىء أن هناك نصا آخر توجد فيه الكلمة نحوية وبمجرد ما يتتحدد هذا النص الآخر. 
تصير العلامة المزدوجة دالة بموجب شكلها فقط» ذلك أنها هي الوحيدة التي تحيل على سنن 
آخر. . . 27 , 

نعتبر العلامة المحورية في النص علامة مزدوجة» فلحن نرصد لا نحويتها في 
استعمالاتها الاستعارية» ونفس الشىء بالنسبة ل /الشرق الغربس» وموضوعتى / المواجهة 
والعدوان /أو/ القراءة والكتابة/ . 


ولأجل تبين حضور هذه العلامات في موقع نصي اخر خارج القصيدة» لا بد من قريئة 
تقود إلى ذلك الموقع النصي أو السئن الجديد, وفي الحالة التى بين أيدينا يمكن الالتفات نحو 
عنوان النص بشقيه . الكبير والفرعي . 

#ا الكبير هكذا كلمني الشرق. 

_ الفرعي موسم الحضرة . 
لنعتبر العنوان بدوره علامة مزدوجة . 


0 العنوان علامة مزدوجة : 

يقول «ريفاتير» : «. . يمكن أن تشتغل العناوين علامات مزدوجة» إنها فى هذه الحالة 
تحتوي القصيدة التى تتوجها وفي الوقت نفسه تحيل على نص آخرء وبما أن المؤول يمثل 
نصأء فهو يؤكد واقع كون وحدة الدلالة في الشعر نصية دائماً وبإحالته على نص آخر يوجه 


(25) م. ريفاتير م» مذكور ص . ص 107 - 108 , 
)26 تسه » ص . ص 107 - 108 . 
(27) نفسةع ص 108 . 
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العنوان المزدوج انتباهنا نحو الموقع الذي تفسر فيه دلالية النص الذى يحتويه. إن المقارنة 
بالنص الذي تم استحضاره تنور القارىء, لأنه يدرك التماثل الموجود بين القصيدة ومرجعها 
النصي رغم الاختلافات الممكنة على المستويين الوصفي والسردي» ويمكن على سبيل 
المثال أن يكون للمرجع النصي نفس المولد الموجود في القصيدة. . . )9 . 


ستحاول انطلاقاً من وحدة العنوان تلمس مرجع نصي للقصيدة . فالعنوان الفرعي موسم 
الحضرة يجيل المتلقى على سياق نصي عام تمثله مجموع النتصوص الحاملة لنفس العنوان 
الكبير. هكذا كلمني الشرق. فى هذا السياق النصي العام 5-5 


موسم الطريقة . 

موسم الحال . 

موسم الموت . 

موسم الصفات . 

موسم الشهادة(2 , 

وهى نصوص يشملها سياق واحدء لاشتراكها في عناصر العنوان نفسه : 


هكذا كلمتي الشرق موسم . . 
وداخل هذا السياق الكبيرء يمكن تلمس سياق أصغر يجمع النصوص المشتركة في 
عناويتها الفرعية في تقديم تشاكل وأحد هو تشاكل الصوفية وهي : 
موسم الطريقة / موسم الحال . 


يتضح أن سياق التأويل النصي الذي يمكن اقتراحه يتدرج من العام إلى الخاص 
كالتالى : 


(28) نقسه» ص 130 . 
)29( مجچموع النتصوص صدرت في ديوات مواسم الشرق. دار طويقال. 85 . 
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السياق العام السياق الفرعي الكبير السياق الفرعي الصغير 


مجموع نصوص الشاعر نصوص : هكذا كلمني نصوص تشاكل 
الشرق. ديوان مواسم الصوفية 
الشره 9 
شرق موسم الطريقة 
موسم الحال 
موسم الحضرة 


من الطبيعي أن يقع الاختيار على السياق الأقرب والمحدود في قصيدتي : موسم الطريقة 
السياق التأويلي باعتبارها علامات مزدوجة. 
0 الماء علامة مزدوجة : 
# . . . هاجته طفولة نهر حين أحب أواني الفخار الزراب مسك الليل الوشم الزغاريد . . 


(ص 12). 
# ... حرض أنساماً كن له نجمات كن له غصنين سيركب ليلته حتى يلقاه ضجيج البئر. . 
(ص 13). 


8# ل .. فاجتمعت في الكف بحار الكون سيدخل صرختها ينشد ملحون الجمرة فالجمرة هل 
هو ينسأها. . (ص 13). 

# ... يتقدم من لطخات نزيف هادئة هويلقاها لمسار النهر ولا أعماق لغير دمي وصديقي 
الأزرق يكشف لي عن نار سريرته. . (ص 13), 

* . . . ستسافر عينك بين شقوق الأنهار يعاشره الملكوت عبورك يفضي لمعادنه مكنوزك 
يكون لكم مأوى لا مأوى غير هبوب يأتلق (ص 15) . 

# . . . وتبقى حنجرتي محالة هذا الصوت المسلول الموسوم بماء الورد.. (ص 17). 
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¥ . لقا ی . إن الحضرة بين سبو بردى تتأجج . (ص18) . 
. بين العيد وبين ., الموت يجمهر ماء ألهتك ولا نوم . . 

# . . . وأنت يداك بماء النيل تعيدان أساريري بنشيدك لمواعيدنا الزرقة. . دعوت التهر 
لحلمي والأمهات إلى صوتي يتقدمن بحناء وتمر ربما سلمت صداي لعشب سبو. . (ص 8!) . 
وفى موسم الحال نجد : 

#. . .صباح الخير يا عنفي المدون بين حاضرة على قربي وبين الثيل هذا البيت من 
قصب ومن فيضان ورد عروسة. . / جالسته طريقة زرقاء رسم محيطها الموال والألق 
الشريد. . / اقتربوا حتى صادفتك وجهاحن إلى سلاماً مرتخياً يمكن للأزرق أن يسمعه من 
منخفضات الحشو وقد أقسمت بحد الماء تعالى. . . / . . من ينسى كلماتك لما الماء آتاها 
فاغتسلت بالنار. . / اكتملت أعضائي ذاكرة لم تهملها أخبار جالسها راس قطعوه على أعشاب 
سبو. . / صيحة عبرت إلىّ من النخيل ومن ظلال سبو تداهم خيلهم . . / أسعى وأشرب من 
مياه سبو أحل به احتباس الصوت . . / لنا حلم يدمر خيلهم وقلاعهم أنت الحريق الأزرق 
ابتهجي . ../. . دم قامت طفولته وأقسم أن يجاهر باشتعال العين والخلخال والوشم الفريد 
بمعصم قطعوه ثم رموه في بثر لتلك سألت عابرة على شط الخخليج تعود لي الأمواج باستقبال 
حضرتها. . . /. . سبو يا معدن الأسماء تغسل عارض الأخبار حين يشاء باب الليل أن 
يعلو. . /. . يراني الماء لونا موحشا يصفي وينشغل. . /. . كيف انصرفت أعشاب سبو 
لغوايتها. . / كيف الأزرق يغفو وبنات القدس حللن بصوتي مستلمات أعمدة النخل 
البدوي . . تسابقن إلى ساقي الممدودة يفرشن الأزرق يحملن إلى كتفي الألواح ./. 

من خلال هذه المقاطع نلمس حضور الكلمة المحورية في النصي.ء بصيغ ممائلة لصيغ 
ورودها في القصيدة الأولى ففي موسم الطريقة نجد : 


المعشوق الكاشف عن الأسرار 
الملاذ مجال الرؤية 
النهر البثر الموت 
الماء سكون الريح 
سبو- الغرب 
بردى - الشرق 
وفي موسم الحال نجد: 
الزرقة الموال الألق الأعشاب الرأس المقطوع 
الله يقسم به البئر المعصم المقطوع 
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٠ [|‏ سيو الشرب / الكلام أعشاب النهر/ الغواية 


الحرق المساندة الأزرق يندم 
سبو معدن الأسماء/ الغسل 
الماء سبو (الغرب) 
النيل (الشرق) 


هكذا يعمق حضور الماء كعلامة مزدوجة الحصيلة المعنوية التي منحها المؤول 
المباشرء ولنحاول الآن تبين وحدتي الشرق/ الغرب كعلامتين مزدوجتين . 
الشرق الغرس علامة مزدوجة 

نجد في موسم الطريقة : 

لم يكن الشرق مكانا لم يكن الشرق كتاباً كان الفجع لأقسمت بماء سبو ان جهتي 
هاوية/ . . يفلك دائرة الأحراش الليلية يبغث هذا الطفل الشرقي على عتبات الدباغين هي 
الصباغين العطارين هنالك باب المحروق. . / . . وأقول أنا أنتم يعلوني موال من سهل الشاوية 
اليوم انبجست أعلام الرفع ترامت وانبسطت هيلي يوى / ما جاء كتاب في الوطن العربي بغير 
قباب أو صلوات خاشعة تنحل على أجناب الحق مشانق. . / هبت على شفتيه روضة قبرها من 
فاس/ كانت حرقة البارود تبدأ كل سارية تعاين هدمها بيروت تعلن عن مداه/ تفضل يا خراب 
الشر أنت ولايتى / أن الحضرة بين سبو بردى تتاجج / يحتكمون إلى لعبة نر عين الرمانة 
يقتربون . . / وأنت يداك بماء النيل تعيدان أساريري/ يحتشد الشرق على دفة صحراء على 
سارية القتل/ . 

وفى موسم الحال نجد : 

صباح الخير يا عنفي المدون بين حاضرة على قربي وبين النيل/ هي بقايا موعد حضرته 
حاشية الدخان وصيحة اليرموك/ لك العزة أيتها الأرض وانت تطوفين على صدري بوشاح دم 
طالت هجرته بين بني أسد ومداخل باب المحروق/ إن النخلة تتبع سارية هامت زمنا حتى 
وجدت باب المحروق/ صيحة عبرت إليّ من النخيل ومن ظلال سبو/ سألت عابرة على شط 
الخليج / كان لي القرار يقول هذا الشرق حين لمحته يدنو/ أنا المقصي من عتبات أهلك أيها 
الشرق القريب/ كيف الأزرق يجفو وبنات القدس حللن بصوتي . . / أعلم تلك بقايا بيوت 
أندلسية تطل على حداد في الممر الآخر/ هذا سريري لم استسلم أيها الشرق الصديق . 
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حضورالشرق/ الغرب تقدمة المقاطع أعلاه وفق الصيغ التالية : 
0 في موسم الطريقة : 
لا مكان الفجع 
الشرق | لاكتاب 


بيروت (عين الرمانة) الخراب 


باب المحروق 
الغرب | الدباغين 
العطارين 


الصباغين 


الطفل الشرقي في فاس التوحد 
المغرب/ المشرق الوطن العربي المشانق القتل 
سبو / بردى تأجيح الحضرة 


0 في موسم الحال : 
| الير موك قايا انتصا 
الشرق مرم ا 
القريب صاححب القرار 


الغر باب المحروق هه الإحراق 
3 البيوت الأندلسية #هالتأمل (مشاهدة الحداد) . 
نو أسد فا حرةٌ الد 
ارب اشرق ر _ ل فاس هچره اندم 
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المغرب المشرق بنات القدس ل له جفاء الأزرق التذكر 


الذات المقصبة من الشرق هه الا بعاد 
القرار سه التحكم والاستبداد 


نجد أن حضور الشرق والغرب في النصين. يضيء بشكل واف مقابلة الشرق والغرب التى 
وقفنا عندها كمعنى في الموضوع المباشر ذلك أنها ترد هنا فى مظهرين : 

(1) مظهر التوحد والقرس والصداقة . 

(2) مظهر اللامبالاة والإنكار والتسلط . 
فالتوحد يجمع العنصرين في مظاهر الموت والخراب وغياب الوعي . ومظاهر الفجيعة فى حين 
أن اللامبالاة تفيد عدم الاكتراث بحال الطرف الآخر. 
© القراءة / الكتابة علامة مزدوجة 

نجد في موسم الطريقة : 

له أن يقرأ ما كتبوا على لوح الكتفين هباءً/ لم يكن الشرق مكاناً لم يكن الشرق كتاباً كان 
الفجع / نسيت على لوح الصلصال التقينا ذات مساء منسكب في أعضائي كان لوشوشة مترقبة 
يقرأ ما لا يفهم . . / ما جاء كتاب في الوطن العربي بغير قباب أو صلوات خاشعة تنحل على 
أحباب الحق مشانق / جمعته أعياد الخطوط بلعبة من أين يبدأها هذا البياض له وذاك الخوف 

يسمعه وبينهما حجاب الضجة الأولى . . / بياضك طلسم ولك الفراغ/ هو ذا جسمى احتضان 
لانشقاقي طط التدوين ضاعت والإشارات التي خلفتها بين البياض انسحبت عن رسمها 
بالزعفران استبقت تيهأ يتهجى دمهم بين نخيل ودخان. 

وفي موسم الحال نجد : 

فضحت خوف كتابة غطت سرائرها بعصف ذابل/ . . كان لي القرار يقول هذا الشرق 
حين لمحته يدنو وينفخ في سماق اللوح يفرش لي الحصير يصوغ كفي من بين الحرف دخلت 


الجامع السفلى عند الصحن كان الضوء منحدرا وجلبابي يلف الركبتين لمحته يختار لي قصبا 
يقول أكتب كتبت الجرح . . / سأذكر سيد الكلمات يقرأ بي هواءً غامضاً كتبتك في انغراس 
الشوق والحمى . . / . 

الجديد الذي يمنحه هذا المؤول يتمثل في المعلوماتٍ الإضافية حول العلامة. والتي 
تضيء بعض جوانب لا نحويتها التي وقفنا عليها في النص المنطلقء ففي النصين أعلاه نجد 
المعطيات الجديدة التالىة : 
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أ اقتران العلامة المزدوجة بالشرق والوطن العربى . 

ب - اقترانها بالذات (المتكلم) وبالجسد والدم . 

ج اقترانها ببعد دينى وتراني . 

هكذا تتصل العلامة في صيغها المختلفة بالموت والخوف والاستبداد والفجيعة. . ففي 
مظاهر اقترانها بالشرق والوطن العربي نجد : 


لم يكن الشرق كتابأً هھ كان الفجع 


الكتاب في الوطن العربى .>4 القباب» الصلوات 


| 


شنق أحباب الحق 


الشرق المعلم صاحب القرار افتراش الحصير الجامع الصحن 
الجلباب اللوح القتصب 
كتابة الجرح 


يمكن إذن تركيز الموضوع الدينامي المستند على المؤول المعجمي كالتالى : 
0 معلم القراءة / الكتابة . 
الشرق صاحب القرار / المستبد/ الفجع 
0 المتعلم / القارىء / الكاتب. 
الذات (المتكلم) مفترش الحصير صاحب الجلباب . 
0 الأآدأة. 
القصب / اللوح/ الصلصال. 
0 المحتوى : 
- محتوى ديني (جامع» صلوات خاشعة» صحن). 
- طلاسم فراغ / هباء/ ما لا يفهم . 
الفجيعة الدم / شنق أحباب الحى . 
إن هذا الموضوع الدينامي يتصل بباقي العلامات الأخرى المكونة للنص» خصوصاً 
منها: مقابلة الشرق الغرب. وعلامة الماء المحورية. فلقد وقغنا في موقع سابق عند استعارة 
الماء الكتاب والماء الانسان ورأينا كيف يشتغل الماء كعلامة محورية على واجهتين : 


202 


(1) واجهة المساندة (الماء معلم الصمود) علمني الماء السعيد انسخراق المرافة/ تبعث 
ما نطقت به قيعان النهر. 

(2) واجهة العدوان (عبور المعتدين). ها هى الهدايا تعبر النهر/ -حاصروني وأنا أفتش 
عن ازرقاق العبارة . ١‏ 

الشيء نفسه بالنسبة للطرف الأول من مقابلة الشرق الغرب حيث يلعب الشرق على 
الواجهتين نفسيهما : ١‏ 

واجهة المساندة (الشرق الصديق) (القريب) . 

- واجهة العدوان (الشرق المستبد) . 

كان لى القرار يقول هذا الشرق/ لك القرار طفولتي انتسبت لمحنتها . 

بهذه الكيفية تشتخل مجموع علامات النص (الماء/ الشرق الخرب/ 'لكتابة القراءة / 
المواجهة/ المساندة) منماة بالتمطيط والتحويل» وبانية للمعنى الذي امتلكناه كموضوع 
مباشر» هذا الأخير مكننا التأويل المعجمي من تجاوزه إلى موضوع دينامي» يعمق مقابلة 
الشرق الغرب ويخصص عناصرها وفق ما رأيناه في التركيز المثبت أعلاه . 

إلا أن مسار التأويل يمكن أن لا يقف عند حدود المؤول المعجمي » بل يمكن أن يوسع 
ليشمل المؤول النصي أيضاً. 

| 2] المؤول النصي : 

یری م. ريفاتير أن المؤول يمكن أن يكون علامة نصية عوض أن يكون مرموزا بكلمة 
محيلة على النص الذي يجد فيه القارىء مؤشراته التفسيرية (. . .) والمؤول النصى يوجه 
القارىء بطريقتين» إنه يساعده أولا على تركيز انتباهه على التناص وعلى الشخصوص الطريقة 
التي يمثل بها نوع الصراع التداصي الذي يعرض فيه سننان في الوقت نفسه في حدود 
النص . 30 

النص الذي نقترحه كمؤول نصى تمثله قصيدة موسم الموت التي لاا تشترك من خلال 
عنوانها الفرعي مع النصوص المعتمدة في التأويل المعجمي في تشاكل الصوفيةء ولكنها 
تشترك معها في العنوان الكبير هكذا كلمني الشرق. 

هكذا كلمني الشرق 

موسم الموت 
إلى الياس خوري 


(30) ينظر م. ريفاتير م. مذكورص 141. 
(31) الصيغة الأولى للقصيدة في مجلة مواقف. والصيغة الثانية في ديوان مواسم الشرق» (1985). 


(31) 
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في هذا النص نقف على بعض المقاطع الحاملة لعناصر تأويلية جديدة» ومن ذلك : 
تكاشفنا صراخ ماروته سلالة الطبري (. . .) ضع عينك بين يديك إقرأ جوف الشرق المنسي تساءل 
أين البدء تمالك خوفك لا تبك القتلى هل تعرفهم |. . صحونا دوماً حرية أبها الشرق المعمد 
بالحراب وشمعدان العرب في عر الذييحة . | مسكوذا بمعجمي المفقود أخاطب فيك دهي وأراود 
الضوء والصوت لم ينسحب حرفي مأسورا بلغات النشوة التقط الأنهار واسلم نفسي للشرق. . . هذا 
الموال المجدول استوقفي وأنا أسأل عن برق يسبفى لا خوف على حيفا. . | . . هيء زمانك 
للاحتراق فكيف أتوك وكيف رموك وكيف تولوا وصلوا عليك. . . قريب هو الشرق من نخلة تزلت 
يصرح هأ هو مسجى وها هو يحترج بين وميضين. . | من سكم يخير عن بلاد جاءها ماء على رمل 
المخليج نسوه ثم نسوه هل قتلوا صديفى وهويكتب لي رسالته. . | . 
هذه المقاطع تفيد بمعلومات تأويلية جديدة يمكن جردها فيما يلى : 
صراخ ماروته سلالة الطبري 
الشرق المعمد بالحراب 
فاس دمشق دمشق فاس خط لموت واحد 
الشرق هذا الردى المستحيل 
كيف أتوك كيف رموك كيف تولوا وصلوا عليك 
هله المعلومات تمصل ما سبق الوقوف عليه کی التاريل المعجمى حيث تحضر صورة 
قياب الدم وصولجانات الحكم : 

أما الغرب فهو مثيل الشرق. فمن دمشق إلى فاس ومن فاس إلى دمشق خط لموت 
وأحد» ولنفس مظاهر العنف والموت . 

انطلاقاً من هذا المعطى التأويلي النصي يمكن القول إن الموضوع الدينامي الذي يمكن 
منه المؤول النصي › هو موصوع اشتراك حدي المقابلة فى مظاهر العنف والموت . 
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بناءٌ على المعطيات السابقة يمكن تركيب موضوع الفضاء النصى فى الجدول أسفله . 


الشعري الديني مؤول التجربة 
الجديد القديم شعوري البصرية: 
الخط المغرب المشرق مؤول مباشر 
(العنوان) 
التميز/ التحرر من استبداد مؤول دینامی 
الشرق/ تحقيق هوية ثقافية (بيان الكتابة) 
الماء/ مقابلة الشرق مؤول مباشر 
لذ الغرب/ القراءة 3 الكتأية (المعجم) 
النص العدوان/ المواجهة 
(المكتوب) واجهة المساندة مؤول دينامي 
الماء الشرق المؤول المعجمي 
واجهة العدوان (موسم الطريقة) 
الاشتراك في مظاهر العنف (موسم الحال) 
والموت (اقتراب الغرب والشرق) 
الاستبداد (الشرق صاحب القرار) 
(الشرق البعيد) 
العالم العربي مشرقاً ومغربا مؤول دينامي 2 
3 ا« الفضاء الصوري 


عرضنا في قسم التركيب لمكونات الفضاء الصوري للنص ووقفنا في قسم الدلالة على 
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الثلاثة . 


3 الشكل الأيقوني المركب الأول 
هو علامة أيقونية مركبة من علامتين جزئيتين 
تقدمان حر كتين متموجتين . 

(1) موضوع العلامة الجزئية الأولى 
(الشكل العلوي) نتلمسه في أقرب مرجع نصي 
(المقطع الموسوم بالتشكيل) وتأسيسا على هذا 
التاويل المباشر نقول: إن موضوع هذه العلامة 
الجزئية هو حركة الماء المتموجة . 

(2) موضوع العلامة الجزئية الشانية ر 
(السفلية) نتلمسه كسابقه من المرجع النصي 
الأقرب. في المقطع الموسوم بالتشكيل. 
وهكذا نقول: إن موضوع هذه العلامة هو شكل 
الكتاب المغتوح . 

بين العلامتين الجزئيتين تتأسس علاقة داحل الفضاء الصوري . هذه العلاقة تعتبر 
بدورها علامة أيقونية على موضوع الانفتاح الذي يبرز في التقابل الفضائي للعلامتين إلى جانب 
العلاقة الفضائية (الانفتاح / التقابل) علاقة تماثل بين العلامتين في تموجهما المشترك. وهي 
علاقة يتبادل الشكلان بموجبها موضوع تمثيلهماء ذلك أننا يمكن أن نرى صورة الماء في 
العلامتين» كما نرى صورة الكتاب في هيئتين (انفتاح إلى أعلى / وانكفاء إلى أسفل) . 
3ه الشكل الأيقوني غير المركب 

هذا الشكل الأيقوني يعين موضوعه المباشر بموجب علاقة المشابهة. وهي علاقة 
تعززها قرائن لغوية في المقطع الموسوم بالتشكيل» من ذلك: (ماء سبو/ المشهد النهر/ 
الماء انشق/ الدفلى / لون الماء. . ). 

هله القرائن تمنحنا موضوع النهر في حركته التموجية الانعراجية. يتم تخصيص النهر 
(سبو). وهكذا يضعنا الفضاء الصوري أمام مشهد بصري للنهر في مجراه» كما يعرض 
الفضاء النصي بعض توابع النهر الطبيعية (الماء/ الأعشاب/ الدفلى) . 
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غير أن القرائن اللغوية لا تساعد فقط 


١‏ 5 وزان سقرم سر تمر[ ا 
على تبين موضوع النهر» بل تقدم مراك لق 
للعناصر البصرية نفسها التي رصدناها في KES KI Ia) Û‏ 
الشكل الأيقوني الأول (الماء/ الكتاب) - إذ ا 
رأينا كيف أذ العلاقة الفضائية ب بين شكل ال الماء Eg a‏ 3 
1 : تادل موه ع ا 
يمكن للش کلين لھ تبه : سر SU EIS‏ 
اا الق نة الحملة و EJ‏ رل ا EÊ‏ 
أول المقطم العا الثانى (النهر) . aT CNG‏ 
رل المشع اتشكيلي الاي الان ايا 


0 قبل أن تتهجى ماء سبو يتجزأ مشهدك النهري إلى زمنين لك الآن أن تختار. 

هذه الجملة يمكن أن تقرأ بتشاكلين : 
تشاكل القراءة ويحكم بناءه الفعل تتهجى ء وق هذه الحالة يحضر الكتاب كموصوع . 
تشاكل المشاهدة ويحكم يناءه اسم المصدر مشهد إضافة إلى مقوم الرؤية المتضمن 


فى تتهجى . 
بين رؤية النهر وقراءة الكتاب زمنان : 
رمن القراءة المشاهدة 


زمن الرؤية المشاهدة 
انطلاقا من تعالق الفضاءين النصي والصورى › تتأسس قاعدة للقراءة يمكن أن تدفع 


بعیدا . 
1 
3 الشكل المركب الثالث (الأيقون المبني) a‏ 
شكل لا يعين موضوعه المباشر بموجب ال 
© عدا يه ا ا EERE - . e‏ 
الأبعاد الفضائية الجشطالتية مثل الاتجاه/ با الكلضمازوم ا ر س 
المسافة/ القرب والبعد/ الموقع . وهي كلها E‏ 
أبعاد منظمة للفضاء ومن ثمة فهي تصلح قاعدة و 
لبئاء الأيقون. نحن هنا أمام شكل مركب من ر 
مجموعة أبعاد يمكن عرضها كالتالي : ظ 
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8 باعتبار الموقع يمكن تمييز مواقع القمة والقاعدة وموقح التوسط . 

و » يمكن رصد تدرج من الحجم الدقيق إلى الأكثر سمكأء ثم في مسار 

9 ا ا يمكن تمييز إنزياحين» إلى يمين الشكل وإلى يساره. بالقياس إلى 
موقع متوسط للشكل يمثله السطر الأطول بين الأسطر البانية للشكل . 


هذا الشكل ليس أيقونا معطى . وما يقدمه هو مجرد أبعاد تتوزع بموجبها مكوناته في 
مواقع وأحجام وجهات يمكن على أساسها بناء الأيقون . وتأسيساً على هذا فإن دلالة الشكل 
مؤشرية يمكن تحويلها من قبل المتلقي إلى دلالة أيقونية . 

إن الشكل لا ينطق إلا عبر أبعاده المحددة سلفأء ذ فهي المدخل إلى تبين وظيفته الإشارية 
داخل الفضاء الصوري», وهذا ما نسعى إلى إنجازه . 

إن المتلقي أمام مثل هذه الأشكال التي تستدعي بناءها كأيقونات» ملزم بالكشف عن 
العلاقات القائمة بين مكوناتها. والحال إن المكونات هنا هي الأسطر والحدود والوحدات 
الخطية المكونة للمادة التشكيلية , 

تبعاً لهذا فإن الإدراك الأمثل لا يتأسس ضرورة على قراءة خطية تلتقط العين بموجبها 
العلامات اللسانية حسب موقعها من النسق العام للمقطع» بل يتأسس على المشاهدة ومعاينة 


الوحدات في علاقاتها الفضائية عوض النسقية» لأن الشكل ملحها يعدا علامياً آخر غير البعد 
اللسا' (32) , 
ي 


هكذ! نقترح بنأع الأيقون وفق المقاربة التالية: 
# تبين قاعدة تمفصل الشكل إلى كتلتين : هذه القاعدة يمثلها السطر المتوسط التالى : 
وا ج الأسماء تنادي الأسماء الطين يهز الطين هذا . 


والفاصل بين ميجالين : علوي . حيث الشكل الهرمي الذي يمثل السطر قاعدثه: 
وسفلي . خث الشكل الهرميى المقلوب . هذا التمييز يتم تأسيسا على بعل الموقع (قمة / 
قاعدة) ففي المجال العلوي نرصد/ الذات المفردة/ (أنا) في موقع القمة من الشكل الهرمي . 


(32) ينظر الفصل الثالث من الباب الثانى فى هدا البحث. 
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الضفة/ الصبيان/ الكلمات/ (الأفعال) أشعل / تصفحت نلعب/ سمعنا) . 

ليستقر في الأخير عند الموقع الملامس للسطر القاعدي المتوسط. وفي هذا الموقع نرصد 
داخل هذا الشكل المتدرج من الفرد إلى الجماعة نرصد حركة تجسدها أفعال تتدرج 

بدورها من الفردي إلى الجماعي . 


سواط ويس اموي ا سي لهك ة ...ا | لمم HE‏ لد سمه 


تختم الحركة القاعدية سمعنا المجال العلوي من الشكل› وفي هذا الموقع ينبسط 
السطر القاعدي الفاصل » وبين هذا الأخير والمجال العلوى علاقة ارتباط فضائية› تحكم حركة 
العين وهي تلامس الحافة النهائية للمجال العلوي (أف) التي تجد تكملتها على حافة مبداً 
السطر المتوسط الفاصل (واج). إن حركة العين المتتبعة لمسار السطر توازيها حركة تحول من 
المجال العلوي إلى السطر الفاصل . 


تنطلق من هذا الأخير حركة أخرى جديدة بالعبور من الحد (هذا) إلى حافة مبتداً قاعدة 
المجال السفلي المقلوبة (يا). وانتقال الحركة من قمة الشكل العلوي إلى قاعدته ثم إلى 
السطر القاعدي الفاصلء فقاعدة المجال السفلى تتجسد بصرياً باعتبار الجهة. إذ المجال 
السفلي ينزاح عن السطر القاعدي الفاصل إلى جهة يمين الشكل» في حين رأينا منطلق حركة 
البدء الذي يمثله المجال العلوي منزاحا إلى يسار الشكل . 


هذا البعد البصري للجهة بين / يمين يسار/ يناسب التحول الذي يقدمه المجال السفلي 
من خلال مكوناته وحركته» حيث نجد أن هذا المجال يحتوى العناصر التالية كقاعدة: 


هدايا السلطان/ الماء/ لون الأحجار/ الأقواس/ لون القصب منهوش/ مكسور/ . 
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أما الفعل المنجز كحركة في هذا المجال. فينطلق من: /تراقب/ مرورا / عاد/ منتهياً 
ب / يلقي / . 


الهدايا تراقب 
عاد 


بهذه الصورة نبد مساراً تحولياً تدريجياً جديداً من المراقبة إلى الإلقاء الذي يختم 
الحركة. وهكذا يقدم الشكل الأيقوني المركب في أبعاده الفضائية الغلاثة (الموقع / الكتلة / 
الجهة) صورة لمجالين متناقضين : 


(أ) الهرم العلوي : مجال اللعب الطفولي الطفولي البريء, وهومنطلق الحركة وفيه نجد 
(الذات/ الأقران النهر. . ) 

(ب) الهرم السفلي المقلوب : مجال المراقبة والأبعاد واللسيان» وهو منتهى الحركة وفيه 
نجد (هدايا السلطان لون الأحجار/ القصب المكسور). 


والإلقاء كحركة أخيرة يتطلب بدوره مجالاء لا المحال هو خارج الشكل ضرورة. 
وهو ما يعرضه الشكل البصري عبر السطر المائل المعزول إلى يسار الإطار خارج كتلة الهرم 


واتمحتاء السطر المائل إلى أسفل . يعتبر مؤشرأ بصرياً على الجهة بحيث يمكن القول : 
إننا كلما توغلنا نحو الأسفل كانت المجالات منسية غير مرئية» والمجالات السفلية توحي 


بين المجالين العلوي والسفلي » رأينا الشكل البصري يقدم قاعدة تمفصل هي المجال 
المتوسط الذي أنجزت فيه التحولات التي انتقلت بنا من مجال الإيجاب إلى مجال السلب» 
من فعل المقاومة والمواجهة إلى واقع المداهمة والمراقبة والابعاد. 

هكذا يمكن القول: إن الشكل البصري المركب أيقون ممكن البناء اعتماداً على 
الإمكانات التأويلية التي تمنحها الوحدات المعجمية باعتبار موقعها من الفضاء الصوري . إنه 
ايقون على حركة بين مجالين دلاليين متقابلين. ويمكن توضيح مسار تلك الحركة التحويلية 
كما يلى : 
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أا 


أو رقراق 
5 المجال العلوي 


تلعب (حن) سم وتا ا شا كل س 


1 -- - واج الأسماء تناد الأسماء الطين يهز الطين هدا. 

عت د عم نم سا .عبن .سم م lb ae‏ كل ا اا ااا س س ا سے س بت 

قأعلة التحول 1 السلطات تراقب صيحتنا لك س س 
لون الأحجار 


الأقواس 
القتصبف 0 


بهذه الكيفية يكون الفضاء الصوري للنص فل قلم مجموعة مداخل لقراءة القصيدة في 


مظهرها البصرى » إذ اجتمعت لدينا حتى الآن المعطيات التالية : 


# الشكل الأيقوني المركب: قدم صورة النهر/ الكتاب . 
# الشكل الأيقوني غير المركب: قدم صورة النهر. 
#ا الشكل المركب القابل للبناء كأيقون: قدم صورة الحركة والتحول بين مجالين . 


3 - بلاغة الاشتغال الفضائي في النص 


نعالج في هذا القسم المظاهر البلاغية التالية : 


© التبئير. 


3ه التبئير: وقفنا فى الفصل الثاني من الباب الأول عند صعوبة تحديد التبئير في 


الخطابات البصرية » لأن علاماته لا تلاثم الأفعال والظروف والصفات بشكل جيد . لهذا فالتبثير 
يتم باستعمال الأشكال الأيقونية في صورة مئبهات إلى جوار العلامات اللغوية المصاحبة. وفي 
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هذه الحالة يمكن الحديث عن تبادل الأدوار بين اللغوي والأيقوني اللذين يجمعهما مركب 
علامي واحد» إذ قد يكون الأيقوني بؤرة واللغوي تعليقاً أو العكس . 

فی النص الذي نعالجه نرصد الحالات التالية : 

1 قيام القدرة البلاغية في النص على مزاوجة الأيقوني باللغوي . 

2 هذه المزاوجة ينتج عنها تبادل الفضاءين النصي والصوري لدوري الممثل والمؤول 
المباشر, لأن النص كعلامة مركبة » يعرض الفضاء الصوري كأقرب مؤول للعلامات اللغوية 
المقدمة كممثلات . كما أنه في المقابل يقدم الفضاء النصي كأقرب مؤول للعلامات الأيقونية › 
فى حالة اعتبارها ممثلات . 
3-هذا الجمع ينتج وضعية تجاور بين الفضاءين على مستويي التركيب والدلالة . 


ا التجاور التركيبي: إن العلامات اللغوية تتوزع المسند على نفس الفضاء المشغول 
بالعلامات الأيقونية. بل إن الأخيرة تعتمد الأولى فى صيغتها البصرية كمادة للتبنين. وهكذا 
فإن التلقي الأولي تزامن فيه فعاليتان في تجاور إنجازي : فعالية القراءة/ فعالية المشاهدة. 

يمكن التمثيل للتجاور المذكور للمكونين وتزامن فعاليتي التلقى من خلال بعض 

# في حركة الأسطر 

هي حركة رصدناها كمكون للفضاء الصوري أيضاًء ففي الإطار الرابع (ص 99) تقوم 
حركة الأسطر عائقاً أمام تقدم عين القارىء المتعود على القراءة المسترسلةء لأن التنظيم 
الفضائي للمقروء يستدعي من المتلقي وضعاً محدداء وهذا الوضع يحدد جسد القارىء وموقعه 
الفضائي بالنسبة للمسند (صفحات المجلة إذ لا يمكنه قراءة المقطع التالى : 

سبو يتواجد في كل دار 

يوحد هذا المدار 

أباغث عنفى 

طرياً على ضفة النهر والساقية 

في الوضع نفسه الذي باشر به تلقى مكونات الفضاء النصى لأن العين تقف على متغيرين 

أ اتحاه أسطر (يسار يمين) . 

ب وضع الوحدات الخطية (القلب إلى أسفل) . 

فيكفي القول بضرورة تغيير وضعية التلقي » لنتحدث عن رجع في جسله لا يستدعيه 
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الفضاء النصي فقطى بل والفضاء الصوري أيضا. وكلما استد عي رجع من هذا النوع. كلما 
تعلق الأمر بإلزامات الفضاء الصورى للنص . 
# فى البنية الخطية 

يمكن تبين البنية الخطية للنص في مظهرها الانفصالي» فهي أيضاً تعوق استرسال 
القراءة وخطيتهاء في الوقت الذى پعرص فيه النص وحدات معجمية جرى تفتيت وحداتها 
الخطية المكونة وفي القصيدة حالات كثيرة من هذا الصئف منها: 
في الإطار الأول (ص 97) : 

ها/ لك النل/هر- المكو /س - تس/ستريح ‏ عر/ بأت . 
في الإطار السادس (ص 106) : 

اذ/ کرھا ۔ تتد/_جول ‏ حما/ما۔. 

*# علامات ١‏ الترقيم 

للنصي يكون الغياب سیا في وی لال نا نات عن القراءة | الخطية المستر سلة دون تن توقف عند 
فاصلة أو نقطة بحيث يصير النص أشبه بالجملة الواحدة من بدايته إلى نهايته . 

وبالنسبة للثاني, عتبر الغياب أيقونا على انفتاح وتحرر خصوصاً وأن النص لا ينتهي عند 
عم ترقيم تو شر على نهايته» بل يظل أشبه بالخيط القابل لله تمھ سما نفام يتضح اجاور 
بين الفضاءين النصي والصوري . والتجاور هنا لا يعنى المطابقة ضرورة» إذ يمكن تمييز علاقات 
تجاور متعددة ممكلة . منها: 
© أن يفسر الواحد الآخر أو يفصله (ع خبرية) . 
© أن يكرره ويراكم دلااعه (تشاكل دلالي : Isotople‏ ( . 
© أن يناقضه أو ينفى دلالته ( تباین : : Allotopie‏ ) . 
ودا تأملنا القصيدة ة في فضاءيها المتجاورين تركيرأء نجد أن العلاقة الثانية هي الأكثر 
إلحاحاًء أى إن الفضاءين يبرزان نفس الدلالةء بحيث تكون دلالة الواحد منها مراكمة لدلالة 
الأخرى. ويمكن توصيح ذلك من خلال أحد مکونات الفضاء النصى » وهكذا نحتفظ بالمثال 
السابق فى حركة الأسطر. والمعروض في الإطار الرابع (ص 99) حيت لجد ثلاثة ة مقاطع تتوزع 
الإطار بين الأعلى والوسط والأسفل › وتذكر هنا بأن بعل الموقع يعتبر أيقونا بصريأ فضائياً. 
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كل مقطع من المقاطع الثلائة يتكون أعلى 
من أربعة أسطر هذه الأسطر بدورها تقدم في 
صيغة عرضها وحركتها أيقونا فضائيا اخر» هو 
أيقون الاتحاه» بحيث يتجه السطران الاولان 


من كل مقطع إلى الأعلى» في حين يتجه 


سے 
کک 


۷ 


السطران الأخيران إلى الأسفل : 
إضافة إلى أيقون الموقع (علوي/ 0 
سفلي)» وأيقون الجهة (إلى أعلى / إلى 6 nn‏ 
أسغل)» يبرز أيقون جهة آخرء تمثله حركة يسار یمین 
الأسطر: «nanan‏ 
مين بسار 


بحيث يتوسط الاتجاه (يسار يمين) بين الحركتين (يمين يسار). وهذا التوسط يلازمه 
متغير فضائي آخر هو «القلب». بحيث نجد أن أسطر المقطع المتوسط والمتجهة عكس 
الاتجاه المعتاد فى القراءة والكتابة» تقدم أيقون القلب على دورين : 

أ قلب مسار السطر المكتوب . 

ب ۔ قلب وصح الوحدات الخطية المكونة . 

انطلاقاً من بعدي الجهة والموقع » اجتمعت لدينا ثلاث حركات متعاقبة بحسب تتابع 
المقاطع . فالمقطع الأول يعرض الحركة الأولى ء والثانى يعرض الحركة الثانية والثالث الثالثة . 

بين هذه الحركات تبدو الحركة المتوسطة (القلب/ تغيير الاتجاه المعتاد) ممحطة تحول 
بين الحركتين الأولى والثابية . 

(1) البداية : اتجاه إلى الأعلى (معنى الرفعة والقوة والسمو والشموخ. .) 

(2) الذهاية : أتجاه نحو الأسفل (معنی الانكسار والإإحباط . 0. 

وبين البداية والنهاية موقع تحول وقلب يمثله المقطع المتوسط . 

نجد أن المراوحة بين الأعلى والأسفل. ترصد على مستوى البنية الكلية للاطار من 
جهة؛ (باعتبار المقاطع ومواقعها)» وعلى مستوى البنية الصغرى للمقاطع باعتبار اتجاه 


الأسطر) . 
إذا تأملنا العلامات اللغوية البانية للأسطر. سنجد رجعاً لنفس الحركتين» وبالتالى لنفس 
المعنيين . 
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ا فى بداية المقطع الأول نجد : 
يمازج بيني وبين الطريق . 
الجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى أعلى. الأمر الذي ينتج عنه مراكمة معنى 
السمو والشموخ في اتجاه الأسطرء إلى معنى السمو والشموخ في الوحدتين المعجميتين : 
ونخيل : إذا اعتبرنا البعد الإيحائي للكلمة. 
ويفيق : إدا اعتبرنا البعد التعييني في الفعل . 
#ا وفي نهاية المقطع الأول نحد: 


والجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى الأسفل . ليراكم معنى الانكسار والاحباط 
في اتجاه الأسطر > إلى معنى الاتكسار والانقباض في : 

تضيبق مساحة الكف/ وينشق الحرف إلى نصفه باعتبار الدلالة التعيينية للضيق 
والانشقاق . 
8 في المقطع الأخير: نرصد نفس التراكم ففي بدايته نجد: 
يراودني الماء عن نفسه لاس 
الجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى أعلى» لتتراكم دلالة الشموخ والسمو في 
اتجاه الأسطري إلى دلالة الشموخ والسمو في دحول القبة العاليةء ويمكن أن نسلك نفس 
المسلك التأويلي في مرأودة الماء عن نمسه . 

8 وفي نهاية المقطع نجد: 

- أراني أوسع ثقب الجدار 4g‏ 

- فيأسرنى الظل في حضرة الدالية. ‏ ي4ى 

الجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى أسفل» لتنتج مراكمة معنى الانكسار 
والاحباط في اتحاه الأسطر إلى معنى الانكسار والاحباط في : 

والأسر/ يأسرني الظل في حضرة الدالية. 
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هكذا يمكن أن نقرأ انعكاس حركة الأسطر كأيقون بصري على المراوحة بين وجهتين 
وموقعى » في المعاني الإيحائية للوحدتين المعجميتين : نخيل ودالية . الوحدة الأولى هي مبتدأ 
حركة الصعود والشموخ» ويمكن توسيع إيحائيتها بتفصيل الحديث في رمزية النخلة واقترانها 
بالصبر والقدرة على التحمل والسموق. أما الوحدة الثانية» فهي منتهى حركة النزول إلى 
أسفل. ويمكن توسيع الدلالة هنا أيضاً بتفصيل الحديث في إيحائية (الدالية) ورمزيتها في 
اقترانها بالخمرة التي تقترن بمعاني السلوى والمهرب والملاذ. 
هذا التجاور الدلالي المقدم في حركة الأسطر يعود بنا إلى ما انتهينا إليه فى سياق تناول 
الأيقون المركب المعطى » هذا الأخيرء رأيناه ممثلا للحركة والتحول بين مجالين. سواء في 
سماته البصرية الهندسية. أو فى مكوناته المعجمية. 
وإذا تأملنا الأشكال البصرية الأخرى في النصء سنجد أن حصيلة تأويلها الفضائي . 
تراكم منطوقها اللغوي . لهذا فإن التجاورين التركيبي والدلالي . ينتجان علاقة تشاكلية دلالية بين 
المكونين النصى والصوري . وتأسيساً على هذه العلاقة يصير من الصعب تمييز أحدهما كبؤرة 
والآخر كتعليق . 
ييفى الآن أن نحت في المسألة انطلاقاً من اعشارات فضائية محضة . 
حارج العلاقة الدلالية بين البؤرة والتعليق «ليس لنا مقياس علمي لضبطهاء وإنما هي 
موكولة إلى حس القارىء وذوقه وحدسه. . .)3 لهذا فإن الاحتمال الأول انطلاقا من 
المواضعة الاعتباطية التى هي حساب الفضاء والزمن» هو إمكان تحديد الإطارين السادس 
(ص 101) والسابع رص 102) هما بؤرة النص وموقعهما الفضائي يعزز هذا الاحتمال» فهما منه 
في موقع الصدارة فضائيا 
فهما مسبوقان بخمسة أطر ومتبوعان بخمسة أظر أخرّى ١‏ 
1س 2 سر 3 سر 4 سر 59 حم 6 اس 7 ير 8 لسر 9 س10 س1 لسرم 12 
بؤرة 
هذا الاحتمال» تعززه قرائن أخرى أهمها: إن الإطارين المحددين كبؤرة للنص انطلاقا 
من الاعتبار الفضائي للموقع من التركيب العلامي العام » يبرزان قيمة خلافية إضافية تتمثل في 
حلوهما من أي عنصر في الفضاء الصوري» بخلاف باقي الأطر الأخرى,» إنهما يقدمان فضاء 
نصا خحالصاً. وهنا تتدخل القوانين الجشطالتية لتمييز الأشكال والتي تعر ضنا لها و في الفصل الأول 
من الباب الأول (ص: 24) حصو صا منها قانون البساطةء وقانون الاختلاف . 


نقول بناءأ على ما تقدم : إن تحديد الإطارين 6 و7 كبؤرة اختيار يتأسس على بعد الموقع 
(33) محمد مفتاح > (1987) ص : 73 . 
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من المجموع » وعلى قانوني البساطة والاختلاف الجشطالتيين, فالإطاران بؤرة فضائية باعتبار 
الموقع» وبؤرة جشطالتية باعتبار قانون التمييز حيث يبرز الشكل البسيط أكثر من الشكل 
المعقد. كما يبرز الشكل المبنين بشكل مخالف للمجموع . 

في البؤرة المحددة أعلاه نجد عنصراً محورياً أساسياً هو محور التذكرء انطلاقاً من 
موضوعة العدوان والقتل مروراً بموضوعة المواجهة» وانتهاء بالاستسلام. وهذه كلها 
موضوعات سبق ورصدتها في موقع سابق على مستوى مجموع الفضاء النصي للنص . 

إن محور التذكر هو الذي يطلق النص في صيغته السردية كمتوالية من الأفعال والحالات 
ببداية ونهاية» وهذا ما تقدمه البؤرة بشكل مركز يمكن توضيحه كالتالي : 


رأيت الغراةه لم أحترف رهة .هه تلميجمعت 


تجمعت به كنت رماة يحجون من كل فوج 
تحول ما بيئنا خندقين 
| وما خلفنا شاطثين 
تحدر من صلبنا رجل باللثام 


الجال 


رأيت المدينة غاضية والنساء خرجن بحنائهن 


أنذرن من مسها 
انتشرت في البلاد صلاة الحنازة . . نأمت رۇوس . . قامت 


رؤوس... 


هذه المتوالية من الحالات والأفعال» هي تركيز لمجموع ما قدمته الأطر الخمسة السابقة 
على البؤرة» وما ستقدمه الأطر الخمسة التالية لها فضائياً. 

العنصر الجديد في ما تقدمه البؤرة هوموضوع التذكر المتفرع عن ملاحظة الحالة الأولى 
(تمور ضفاف سبو بالرؤوس . . .) والذي ستتفرع عنه كما رأينا مجموع الحالات والأفعال 
الأخحرى للعودة إلى نقطة المبدأ في دوران حلفي هذا الدوران الذي تقدمه القصيدة بمجموع 
مكوناتها فهي تبدأ بما انتهت به. غير أن المبدأ يفتح النص على إمكانات تجدد واستمرار. 

في نهاية القصيدة نجد موضوع الإلقاء والنسيان : 

«.. هل هذا المشهد عاد إلينا منهوشاً في لون الأحجار آم الأقواس إلينا مالت ہیں القصب المكسوو 

لتلقي في أنحاء اللعبة منسيها؛ (ص 107) : 

إن النسيان الذى تنتهى به القصيدة كاحتمال لما سينتهي إليه المسار التحولى المأساوى» 
هو نفسه المنفي في بدايتهاء بموجب تفرع النقيض من النقيض . 

في بداية القصيدة نجد: 


(. .. كل شی ء من سيانه يبهضص ها هي الشهادة احتفت بوقع هالك . . » (ص 7 . 


3ه الاستعارات : نتناول هنا مظهرين بلاغيين بصريين يؤسس النص بهما قدرته 
الإيحائية : 

0 المظهر الأول : يمثله الشكل المقدم في الإطار الخامس . (ص 100) . 

هذا الشكل تقدم رصده كأيقون مركب معطى فى سياق تناولنا لعلاقة الممثلات 
بالموضوعات, ثم شي سياق تناول تلك العلاقة باعشار المؤول. والآن سحاو ل رصده من 
منظور بلاغي صرف . 

سيق لها التمييز بين نمطين من الانزياحات في الفصل الثاني من الباب الأول (صس 39( 
إذ رأينا وجود انزياحات تراكبية وأحرى استبدالية أو استعارية . الأولى تتميز بمخلط في نظام 
تركيس العلامات ونتميز الثانية ‏ استبدال علامة بأخرى . والشكل المرصود هنا يقدم هذين 
الانزياحين دفعة وأحلة . 
© الانزیاح الاستبدالي . (الاستعاري) 

نتحدث عن هذا النمط في مستوى اعتبار الشكل المذكور أية ناً إذ الأيقون فى تحديد 
بورس ل(يمكن أن يكون صورة أو رسما بيانياً أو استعارة . K{..‏ (بورس 1965 277 .2( لهذا فان 
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السمة الأيقونية للشكل. تترجم استعاريته, فالمبدأ الذي تشتغل بموجبه العلامة الأيقونية» هو 
فإذا كان الممثل الأيقوني ينوب عن موضوعه بموجب علاقة مماثلة أو مشابهة. فإن 
العلامة الثانية تنوب عن الأولى المتوقعة بموجب علاقة من نفس النوع . 
نقول تأسيساً على ما تقدم : إن الشكل الأيقوني المركب المعطى يقدم استعارة بصرية 
يمكن تبين مكوناتها كالتالي : 


فالشكل المركب يحضر في الفضاء الصورى نيابة عن العلامة الأصل التي منحته إحدى 
خصائصهاء فالاستعارة الاستبدالية هنا نوع من التعويض» ولكنه تعويض لا يخص جانب 
الدوال فقط بل يسري أثره على المدلولات أيضاًء إذ يتم بموجبه إفراغ العلامة (1) من مدلولها 
لتستعير مدلول العلامة (2). والحال إن الأمر هنا يتعلق بمنح الشكل البصري دلالة الماء 
والكتاب معا وهذه الدلالة المزدوجة تفسرها طبيعة الشكل (مركب) هذه الطبيعة» هي التي 
تمنح الشكل المذكور سمة الانزياح الثاني أي التراكبي . 
© الانزياح التراكبي 

نرصده فى الطبيعة المركبة للشكل» فداخل الحد الثاني مرم الاستعارة السابقة تنشاً 
علاقة بلاغية فرعية: هذه العلاقة سبق رصدها في موقع سابق في سمتها الفضائية فقط. إنها 
ليست علاقة استبدال بل علاقة تجاور تركيبي يترجم التجاور الفضائي . وقد تقدم القول بأن 
الجمع بين علامتين في تركيب بصري معين ‏ كما هو الحال هنا يعتبر من قبيل الانزياحات 
التراكبية . 

فى الشكل المركب نسجل حضور علامتين» هذا الحضور يفيد المقارنة أو التشبيه» وقد 

سبقت الإشارة إلى صعوبة تمييز هذا الوجه البلاغي في الخطابات البصرية عن الاستعارة رعم 

الفرة ق الواضح بين الانزياحات التراكبية التي ينتج عنها التشبيه» والانزياحات الاستبدالية التي 
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تنتج عنها الاستعارة. وفي هذه الحالة لا بد من وجود نص رديف . 

إننا نسجل هنا حضور العلامتين (ع 1) (ع 2) في سياق مقارن لكن تحديد موقع كل 
التركيب لتحديد الحد الأول والحد الثاني . 
الشكل الفرعي العلوى يشوم مقام 


ور ب بت ےک۹ الحد الأول في التشبيه . 
3 ا او والشكل الفرعي الثاني , يقوم مقام 
SD os.‏ 
(2( سس سمل 
کے 


وهكذا فالعلامة الأولى (الأسطر المتموجة العلوية الشلاثة) توجد فى علاقة بلاغية 
بالعلامة الثانية (السطران المتموجان السفليان) . 

أما البديل البصري للرابطة المقالية المألوفة في المقارنات والتشبيهات اللغوية » فيمكن 
تبينه في العلاقة الفضائية بين الحدين وهي علاقة انفتاح على بعضهما البعض . إذ انكقاء 
العلامة العلوية إلى أسفل وانفتاح السفلية إلى أعلى ينتج فضاءً فارغاً متوسطاًء هذا الفراغ 
المتوسط هو المقابل البصرى للرابطة المقالية (أداة التشبيه) . 


المشيه (ع( الأداة المشيه به وجه الشيه 


الشكل العلوي البياض الفاصل الشكل السفلي الموج 


هذا إذا اكتفينا بالمعطيات البصرية فقطء أما إذا اعتبرنا المعطيات اللغوية التي نرصدها هنا في 
صورة نص رديف, فإننا سنتجاوز مستوى التشبيه إلى مستوى المقارنة» لأن المعطيات اللغوية 
في كلا الشكلين تعين مرجع العلاقة البلاغية (الماء/ الكتاب) . 

هذا المرجع ليس واقعياً ضرورة بل هو مرجع نصي صرف» وقد رصدناه بمثابة العلامة 
الأولى في الاستعارة. إننا في مستوى المقارنة نتجاوز مستوى التعبير (اقتران علامتين بصريتين 
في سياق تركيبي واحد بموجب علاقة بينهما كدالين) إلى مستوى المحتوى (اقتران مدلولين 
سياقياً لاقتران الدالين البصريين) . 
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هنا تتبين لنا ضرورة الاستعانة بالمعطيات اللغوية» لأن القدرة الإبلاغية للشكل البصري 
لا تتجاوز مستوى التعبير» وحتى يمنح الشكل المركب دلالة ماء لا بد من قرينة نصية . وهكذا 
فإن الوجه الثاني للصورة البلاغية سيمكننا من معطى اخرء يعزز إبلاغية الشكل بحيث يمكن 


توضيح ذلك كالتالى : 
مستوى التعبير مستوى المحتوى 
العلامة (1) ب الماء 
عااقة فضانية علاقة سياقية 


العلامة (1)2- ل الكتاب 


(ع (1) /ع (2)) (الماء / الكتاب) 
التموج موضوع قراءة 


الماء المعلم 


عوض الشبه المرصود على مستوى الشكل تحل المقارنة في صلب المشابهة : 
الكتاب رع 2) = تلك الكتب الموسومة بالقتل أتتنا يومأ أعمتنا (ص 100) . 
الماء (ع 2) = وأتانا الماء بأخبار تغتال النوم (ص 100) . 


هذا عن المظهر البلاغي الأول. 


0المظهر الثاني : لرصله في الاطار التاسع 
(ص 104)» في هذا الإطار يعرض شكل 
أيقونى غير مرکب› وقد رأيناه في فسم سابق 


أيقوناً للنهرء إنه معطى استبدالي إذن لأنه ينوب 99 


عن علامة أخرى غائبة ولا يعرضها التركيب 
البصري للاطار» هذه العلامة الغائبة منحت 
الشكل المعنى بعض خصائصها البصرية 
(الانعراج فى مسار تموجي) . 

يمكن أن نقول إن الاستعارة هنا سكونية » لأنها تقف عند حد التمثيل البصري للعلامة 
الغائبة فقط› ولكن سكونيتها تراكم إلى حجمها الكبير والحيز الذي تشغله من الفض١.‏ 
الصوري» ومن هنا فإن القيمة البصرية للشكل المعروض تترجم قيمة موضوعه على م 
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القصيدة بمكونيها النصي والصوري ‏ ولا حاجة هنا للتذكير بأن (الماء/ النهر) هو العلامة 
المحورية في القصيدة ككل» إذ سبق لنا رصدها في موقع سابق كعلامة مولدة تعم موضوعات 
النص . 

وتأسيساً على هذا التخريج نقول إن البصري ترجمة حسية للغوي في النص والعكس 
عن . 

3 التشاكلات البصرية : يرى أفراد جماعة مو أن على الباحث البلاغي في 
الخطاب البصري أن يميز أربعة تشاكلات عوض اثنين» لأن القول بوجود تشاكلين فقط : 

أ- تشاكل تعبير . 

ب - تشاكل المحتوى. 

لا يأخذ بعين الاعتبار حصوصية الخطاب البصري » «الواقع أن الأخذ البسيط لمفهومي 
«يلمسلف» (تعبير / محتوى) يبين بما فيه الكفاية أن من الواجب اعتبار أربعة مستويات من 
التشاكلات فى الصورة لا مستويين فقط : مستويا التعبير والمحتوى التشكيليانء ومستويا التعبير 
والمحتوى الأيقونيان . . )“° , 

هذا الاقتراح نابم من تحديدهم البلاغي الصارم لما يعتبرونه شكلا تشكيلياً ومادة 
تشكيلية ؛ أو شكلا أيقونياً ومادة أيقونية » لأنهم يحرصون على التمييز بين الأيقوني والتشكيلى 
شكلا ومحتوى 659 , 

في الحالة التي بين أيدينا يمكن القول إن العنصر التشكيلي يناسب الأشكال البصرية 
المجردة (الأيقونات المبنية) في حين يناسب العنصر الأيقوني الأشكال الأيقونية المعطأة. 
أ بالنسبة للتشاكلات التعبيرية 

© تشاكل التعبير الأيقوني: نرصد في النص تراكم ثلاث وحدات أيقونية معطاة. اثنتين 
جزئيتين في الإطار الخامس (موضوع المقارنة والاستعارة) والثالثة تستقل بفضائها الخاص . 
هذه الوحدات تراكم الشكل التموجي والانعراجي . 

© تشاكل التعبير التشكيلي: نرصد في النص تراكم ثلاث وحدات تشكيلية في الإطار 
الرابع (ص 99) هذه الوحدات تراكم عناصر الموقع والقلب والجهة. 


(34) جماعة موء (1979) الأيقوني والتشكيلي » حول أساس للبلاغة البصرية: في بلاغات وسيميوطيقات» 
سلسلة (2)10/18 ص 177. 
(35) نفسه ص . ص 177 -178. 
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أب بالنسبة لتشاكلات المحتوى 


© تشاكل المحتوى الأيقوني : في تراكم الأشكال التموجية والانعراجية نرصد تراكم 
موضوعة الماءء وبالتالي إلحاحها على عين المتلقي . 

© تشاكل المحتوى التشكيلي: في تراكم عناصر الموقع والجهة والقلب والتوسط 
نستشف تراكم معنى الحركة والتحول» إذا قارنا التشاكلات المقدمة أعلاه بما يعرضه النص لخة 
وجدنا تعزيزاً لما سبق استنتاجه فى موقع سابق حول علاقة الفضاءين النصي والصوري» أي أن 
أحدهما لا يتجاوز مجرد مراكمة معانى الآخر وعرضها وفق شكله التعبيري الخاص . 

وهكذا يمكن القول: إن الاشتغال البلاغى للنص في جانبه البصري - سواء في التبثير أو 
الاستعارات أو التشاكلات لا يمكن عزله عن بلاغته اللغوية» خصوصاً وأن الأشكال البصرية 
المعروضة» في معزل عن لغة القصيدة لا تفيد بأكثر من معناها الأيقوني أو التشكيلي السكوني . 
لهذا فإن قراءة النص في مظهره الفضائي يجب أن تردف بقراءة خصطية حارج الإلزامات 
الفضائية. 


استنتاج 

حاولنا في هذا الفصل إنجاز قراءة في نموذج شعري فضائي مغربي حديث» وقد وظفنا 
لهذه الغاية» استراتيجية تحليلية استهدفنا بها الوقوف عند المظاهر البصرية في النص» وهكذا 
قدمنا في المقام الأول وصفاً للتركيب البصري في القصيدةء مميزين في ذلك بين تركيبين 
بصريين : 

(1) تركيب الفضاء النصي . 

(2) تركيب الفضاء الصوريئ . 

وقفنا عند مكونات كل واحد من الفضاءين كممثلات أو علامات نوعية بانية للعلامة 
المفردة الكبرى (القصيدة) ‏ 

في مستوى ثان» حددنا طبيعة مجموع العلامات المكونة للفضاءين وهكذا ميزنا في 
الفضاء النصى بين معطيات مقدمة للقراءة وأخرى موجهة للقراءة. كما ميزنا في الفضاء 
الصوري بين الأشكال الأيقونية المعطاةء والأشكال الأيقونية المبنية . 

فى مستوى ثالث حددنا العلاقة بين الممثلات والموضوعات في إطار عمل المؤولات, 
وقد وظفنا لهذه الغاية مؤولات شعورية كما هو الحال بالنسبة للمكون الخطي» أو مؤولات 
مباشرة ودينامية كما هو الحال بالنسبة لباقي المكونات الأخرى. وكان مجال التأويل نصيا 
بالأساس» بحيث اشتغل الفضاء النصي سياقاً تأويلياً مباشراً للفضاء الصوري . أما بالنسبة 
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لتأويل المكون اللغوي في الفضاء النصي » فقد اعتمدنا مؤولات معجمية» وأخرى نصية في 
سياق النتاح الشعرى لنفس الشاعر. 

وفي الختام» عرضنا لبعض مظاهر الاشتغال البلاغى فى النص» فحددنا بؤرته انطلاقا 
من اعتبارات فضائية » كما وقفنا عند بئية التجاور بين الأيقوني واللغوي في النص» وقد رصدنا 
هذا التجاور في مستويي التركيب والدلالة» كما حددنا مظهرين استعاريين في النص لنختم 
بتناول موصوع التشاكلات البصر ية. 

مكننا التناول المذكور من تبين الحدود التعبيرية والبلاغية للاشتغال الفضائى فى هذا 
النموذج الشعري الذي اخترناه لتزامن نشره مع نشر البيان الأول حول موضوع التفضية لنفس 
الشاعر. 

وهكذ] وقفنا عند محدودية الوظيفة البلاغية لموضوع الخط» وعند نمطية العلامات 
البصرية الموظفة في أغلب النصوص الأمر الذي انعكس بالضرورة على قوتها البلاغية . 

كما وقفنا عند بعض مظاهر الإنجاز التي تجرد الاشتغال الفضائى فى النصوص من قيمته 
الحقيقية. وذلك إما بإعادة عرض نصوص قديمة فى صيغة فضائية جديدة, أو إعادة نشر 
نصوص فضائية بتفضية طباعية مخالفة بشكل جذري للأولى, وهذا المظهر الإنجازي يجعل من 
البعد البصري للنصوص مجرد حلية مؤقتةء قابلة للاستبدال. في حين نعلم أن نصوص 
الشعراء الفضائيين العالميين كانت تحتفظ بصيغها الفضائية الأولى. وحتى فى حالة ترجمتها 
إلى لغات أخرى. يتم تكييف النسخة المترجمة لتناسب الشكل البصري لتوزيع النص فضائياً 
فى نسخته الأصلية. 
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خاتمة 


نختم هذا العمل ونحن مدركون لقصوره. هذا القصور الذى اجتمعت معطيات متضافرة 
لإبرازه. منها م بحود لطبيعة الموضوع الذي اقترحنا معالحته. ومنهأ ما بخص ظروف 
ومالاسبات الإنجاز. وما يخص الجانب المادي في مسألة التوئيق على الخصوص . 


© فيما يتعلق بطبيعة الموضوعء تكفي الإشارة إلى جدته في الاهتمامات الفكرية 
والثقافية القطرية والقومية على السواءء هذه الجدة جعلتنى انطلق من أرضية فارغة أو تكاد. 
ورأيى أن العمل في ظل هذا الشرط. كان مغامرة بكل ما للكلمة من معنى , فمن جهة لم أكن 
أتوفر على أي مرتكز نظري يمكن أن يشتغل منطلقاً للعمل› ومن جهة أخرى كنت مدعوا إلى 
إنجاز تركيب نظري اعتماداً على ما توفر حول الموضوع في الثقافة الغربية . 


بالإضافة إلى عنصر الجدة» يمكن أن أشير إلى عنصر توزع الاهتمام بين مباحث متعددة 
كلها أفادت الموضوع من منظوراتها الخاصة. غير أن مصادرها النظرية والتطبيقية لم تكن 
متوفرة بالصورة التي يرغب فيها الباحث» خصوصاً وأن مجالاً كالبلاغة أو السيميوطيقاء يعرف 
اليوم تطورا في وتيرة سريعة تقتضي من المهتم ملاحقة وحضوراً مستمرأ الأمر الذي فاتنا تحقيقه 
لأسباب متعددة» وحتى فى الوقت الذي تتوفر فيه بعض المصادر فإن التعامل معها يتطلب وقتا 
إضافياً للاستيعاب والفهم قبل القدرة على التمثل والتوظيف . 
© فيما يخص ملابسات الإنجاز تكفي الإشارة إلى أن العمل كان يتم تحت إلزامات 


زمنية تحدد مستويات التعامل الممكنة مع الموضوع › ولم يكن لهذا الإلزام الزمني أن يؤثر على 
الإنجاز لو واكبته شروط ملائمة للعمل في مقدمتها البنية المكتبية المناسبة . 
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فيما يخص الجانب المادى» أشير إلى المتطلبات الوثائقية التى يستلزمها العمل 
خصوصاً في القسم المتعلق بالتفضية في التراث. حيث لزم التعامل مع صيغ التفضية العربية 
القديمة في مصادر مخطوطة لا تتوفر لكل من رغب في توظيفها والأمر يتجاوز هنا ما كان منها في 
ملك الخواص إلى ما تحتويه الخزانات العمومية. وفي هذا الباب افتح قوسا لأشكر الأستاذ 
محمد الخمار الكنوني الذي أفادني بعناوين بعض الأعمال الشعرية المغربية القديمة المتصلة 
بالموضوع » وإن لم أتمكن من الحصول عليها لأسباب متعددة . 

هذه المعطيات المقدمة أعلاه ليست المشجب الذي اخترته لاضع عليه أخطائي 
وهقواتي » ولكنها معطيات لا سبيل إلى إنكار أثرها في التحقق النهائي للعمل . 

© نحاول فيما يلي إجمال حصيلة هذا العمل فى أبوابه الأربعة . 


فى الباب الأول: كانت لنا وقفة عند أرضية نظرية متعددة الأصول (سيكولوجيا 
الأشكال/ السيميوطيقا/ البلاغة) وقد مكنتنا نظرية الأشكال من خلاصة لبعض القوانين 
الجشطالتية فى تلقى المعطيات البصرية. ورأيي أن النصوص الفضائية في بعدها البصري › 
يجب أن تراعي الإمكانات الإدراكية لدى المتلقي» وفي المجال البصري الإدراكي الذي 
تعرض فيه . حتى تضمن أفضل شروط التلقى من قبل القارىء : إن الشعر في هذه الحالة مثله 
مثل الخطابات البصرية الأخرى كالاعلان والملصق الدعائى أو السياسي . لا يمكنه تحقيق 
فعالية إبلاغية في غياب الشروط المناسبة لإدراكه الجيد كشكل بصري وكبنية . 

إن إفادة الاقتراحات الجشطالية كما رأينا لا تقف عند مسألة الإدراك» بل تفيد في التأويل 
أيضاًء لذلك لا يمكن الحديث فى المعطيات البصرية أياً كانت دون أن تتم الاستعانة 
بالمقترحات الجشطالتية. وفى مجال الشعر البصري تلعب نظرية الأشكال على واجهتي 
الإإنتاج والتلقي › إن عملية تركيب السنن الشعرى البصري› تتم بمراعاة القوائين الجشطالتية 
في تمييز الأشكال والرسوخ. كما أن عملية التلقي وتفكيك السنن الشعري تتم بالاستفادة من 
نفس القوانين. 

وقد عرضنا لأهم الاقتراحات التي يمكن أن تفيد في الموضوع الذي يعنينا هنا. 

أما النظرية السيميوطيقية لشارل ساندرس بورس» فقد عمدنا إلى عرضها في خطوطها 
'الرئيسية. وقد مكنتنا فيما يخص الموضوع من جهاز تأويلي متكامل» يتناسب وطبيعة العلامات 
الموظفة في الاشتغال الفضائي للنصوص . 

لقد رأينا النظرية المذكورة أول إطار نظري حدد بدقة المجال الأيقونى » فى إطار الثلاثية 
الثانية للعلامة . لهذا اعتمدنا خطاطة تحليلية على أساس النظرية السيميوطيقية المذكورة» إلى 
جانب عرض مختصر لبعض صيغ تطبيقها في معالجة الخطابات البصرية المتحركة والثابتة . 


316 


في البلاغة؛ اكتفينا بعرض بعض مظاهر انتقال المفهوم البلاغي إلى مجال الخطابات 
البصرية» وقد أفادنا المنظور البلاغي في معالجة الوجه البلاغي في الاشتغال الفضائي في 
النص الشعري . 

في الباب الثاني : عالجنا موضوع الكتابة كنسق دال في استقلال عن النسق الصوتي» كما 
حددنا مفهوم الفضاء الخطى والفضاء النصي والفضاء الصوري» وهى كلها فضاءات متعالقة 
في النصوص الشعرية الفضائية . 

وقد مكننا عرض موضوع الكتابة من ضبط بعض المفاهيم الإجرائية في وصف وتحليل 
المعطيات النصية المكتوبة أو الممخطوطة كدفهوم البنية الخطية» والينية الخطية المتوسطة. 
والبنية الخطية والتوزيع على صوري التفاعل والانفصال, وكذا مفاهيم الزمان الخطي والفضاء 
الخطي . 

أما الباب الثالث: فقد مكننا من تتبع التحول في صيغة عرض الأعمال الشعرية من الشفوية 
إلى الكتابية وقد كانت مناسبة لرصد واقع اشتراك الأنماط الخطابية الشعرية والأنماط النثرية في 
الصيغة الشفوية للعرض. 

في الباب نفسه حاولنا تتبع تاريخية الاشتغال الفضائي في النص الشعري العربي 
القديم » وهكذا قمنا بعملية تأويلية قادتنا إلى تبين مجموعة من الهيئات البصرية التي تمت 
محاكاتها في التنظيم المضائي لكتابة النص الشعري العربي» وقد أشرنا إلى حدود الحصيلة 
التأويلية نظرا لأن عملنا لم يكن ينطلق من نصوص محددة بل من النموذج العام والمجرد الذي 
تجسذه الصيغة البصرية للعرض . 

وفي سياق العرض التاريخي للأشكال ميزت بين ما هو نموذجي وعام (الشكل النموذج / 
القواديسي / المسمط/ الموشح /) وما هو حاص مؤشر على وعي لدى الشعراء بأشميته » وقد 
رصدنا في هذا الصنف الأخير مظاهر انعكاس التنظيم الفضائي للنصوص على التركيب 
والدلالة كما هو الشأن في التفصيل والتختيم . 

وفى مستوى آخر عرضنا لمظاهر التفضية في الشعر الغربي فتوقفنا عند الاتجاهات 
الأكثر تمثيلية للنزعةء وكان تناولنا للموضوع في هذا القسم على ضوء الاقتراحات النظرية 
للشعراء الفضائيين الغربيين» وقد وقفنا فى العرض على مبررات المنزع الفضائي في الشعرية 
الغربية» في إطار التحولات الكبرى في الفكر وتكنولوجيا الاتصال» والحاجة إلى بلاغة جديدة 
مادية تلاثم روح المرحلة. 

كما تتبعنا مواكبة النقد الغربي للظاهرة من خلال مبحثي الشعرية والسيميوطيقا مستنتجين 
أن عنصر الفضاء أدمج كعنصر ثابت في أبرز الأعمال المنظرة للشعر ونقده . 
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وفي الباب الثالث دائماء حاولنا رصد الاتجاه الفضائي في شعر السبعينات في المخرب › 

وقد عرضنا للموضوع من واجهتين : واجهة التنظير» وواجهة التحقق النصى . وقد استسخلصنا 
من العرض أن التنظير للتفضية في الشعر المغربي تم في معزل عن شروط فكرية وحضارية تيرر 

التفضية كمسلك بلاغي جديد يقترح في مقابل السائد المألوف . وانتهينا إلى أن المشروع ولد 
حاماا لبذرة امحائه وتلااشيه» وهذا ما عكسته بوضصوح التحققات النصية لدى الشعراء 
المعنيين» بحيث وقفنا عند القرق الواضح بين المشاريع المصاغة نظرياء وبين الإنجازات 
الفعلية للنصوص . 

ختمنا العمل بقسم تطبيقي حاولنا فيه تناول عينة من النتاج الشعري الفضائي المغربي › 
وقد كان التطبيق مئاسية لاختبار الإمكانيات الوصفية والتأويلية للمفاهيم التي عرضناها في 
البابين الأول والثانى . . خصوصاً منها المفاهيم السيميوطيقية والغرافيستيكية . كما وقفنا عبره عدا 
البنية التجاورية بين اللغوي والتشكيلي في النص المقترح» لنوضح أن العنصرين في تجاورهما 
التركيبي والدلالي يشتغلان كل في فضائه الخاص كطرفين في سيرورة سيميوطيقية واحدة . أما 
المظهر البلاغي فى الفضاء الصوري فقد وقفنا عند بعض تجلياته في التبئير والااستعارة 
والمقارنة والتشاكلاات لأيقونية والتشكيلية لنستخلص في الأخير أن النص فى مظهريه اللخوي 
والنصى لا يبنى تجاورا تركيبياً ودلاليا فقطل بل داخل التجاور يبرز تماثل الصيختين > 
باشتمالهما على نفس المعاني والايحاءات . 

أما الخط. فقد ذهبت في تأويله بموجب المؤول الشعوري والتجربة البصرية» فوقفنا 
عند إحالاته المختلفة وعلاقتها كموضوعات بالنص» قيل أن نبحث فى تأويله دينامياً. فيجاءدت 
معالجة هذا المكون خلاف ما كان يجب أن يتم والسبب في ذلك أن الخط الموظف قي 
عرض النص ٠‏ تضعف قوته الأيحائية لنمطيته أولاً ولكونه فعل قراءة ثانياً بما أنه لیس من 
وصع صاحب النض . 

ختاماً آمل أ ن أكون بهذا العمل قد قدمت مدخلا لتناول الشعر في ملمحه الظاهر اتيى 
البصري . ولمساءلة التجربة فى إطارها العربي والمغربي . فان وفقت في شىء فلأستاذي. 
الفاضل محمد مفتاح فضل ذلك بتوجيهه ورعايته وتشجیعه . وإن أخفقت .ع فمن تقصير ئ 


«وعلى تبعة ة الإخفاق والتقصير 1 
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إحالة 

برهان» حجة 
مقارنةق تشىيه 
اتفاقى , تعاقدى 
تعالق 

تفكيك السئن 
استنتاج (استنياط) 
رسم بياني 

علامة تفصيلية 


ثبت المصطلحات 


Abduction 
Accumulation 
Anaphore 
Argument 
Comparaison 
Conventionelle 
Corrélation 
Décodage 
Dêduction 
Diagramme 
Dicisigne (signe dıcent) 
Direction 


Distance 


]Domaıne 

Dualısme 

Dyadique 

Écarts Paradigmatique 
Êcarts substitution 


Êcarts syntagmatiques 
Ellıpse 

Encodage 

Espace figural 

Espace graphique 
Êtendue 

Extraverti 


Figural 


صورةء شكل Figure‏ 
تصويري Figuratif‏ 
صيغ جبرية Formules algébriques‏ 
كبر Grandeur‏ 
وحدة خطية مغ 1م012 
وحدة خطية متوسطة Graphème moyen‏ 
حطي (زمن» بنية) Graphique‏ 
(temps, structure)‏ 
أيقون جزئى Hypoicone‏ 
معنى جزڻي Hyposême‏ 
أيقون Icone‏ 
أيقوني Iconique‏ 
أشكال أيقونية 115 
أيقونوغرافية Iconographie‏ 
استقراء Induction‏ 
مقشصدية Intentionnalité‏ 
مقصدية الإدراك Intentionnlité de‏ 
la perception‏ 
مقصدي Intentlonnel‏ 
مؤول Interprétant‏ 
مؤول شعوري Interprétant affectıf‏ 
مؤول دينامي Interprétant dynamique‏ 
مؤول طاقوي 2 62618661006 Interprétant‏ 
مؤول نهائي Interprétant fınal‏ 
مؤول مباشر Interprétant ımmédiat‏ 
مؤول منطقى Interprétant logique‏ 
مؤول . ذاث (مفسر) Interpréte‏ 
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موصوع 

موضوع دينامي 
موضوع مباشر 
إدراك 

ظواهر 

ظاهراتية 

شعر مجسم 

شعر متعدد الأبعاد 


علامات ترقيم 
أولانية 

علامة نوعية 
علامة استيدالية 


Isotopie 
Isoplasmie 
Le Gisigne 
Lıisıbtlite 
Localisation 
Mêëtalogisme 
Mêétaphore 
Mêtaplasme 
Mêëtasememe 
Mêtataxe 
Méêtonymie 
Monismêe 
Nominailisme 
Objet 
Objet dynamique 
Objet 1 
Perception 
Phanéêrons 
Phanêroscopie 
18206516 concrete 
Poésie 
plurıdimentionelle 
Poêsle pure 
Poêsle radicale 
Poésie synétique 
Ponctuation 
Primeite 
Qualısigne 
Relation 


paradigmatıque 


علامة تراكية 
علامة ثلاائية 


323 


Relation syntagmatique 
Rêlation 12130101 
Réêplique 
Reprêsentatlon 
Repréêsentamen 
Représentatif 
KReprésentatif iconique 


Réseaux 


d’accultation 
Sschématisation 


~~ Secondeite 
Signe 

515116 6 
Signe indiciaire 
Sıgnerhêmatiqüe 
Signe symbolique 
Sinsigne 
Ssous-Slgne 
Syllepse 
Synecdoque 
Synthétique 
Tachistoscope 
Irace 

Trait 

1120111011 
Transgraphique 
Utilitaire 
Valeurs iocales 


Valeur signalitigue 


الياب الأول . 
الإطار النظري الإدراكي وتلقي المعطيات البصرية 
الفصل الأول : نظرية الأشكال (الجشطالت) ف e‏ نمف نه ese‏ 
1 .1- نظر ية الأشكال | 
1 .1 .1 العلاقة الجدلية بين الكل والأجزاء 
1 .1 .2- العمق والشكل 
1 .3 رسوح الشكل .. 
1.1 .4_إدراك الفضاء . 
1[ 5.1 الفضاء والامتداد / التحربة البصرية | 
الفصل الثائى : 1 .2 البلاغة والخطاب البصري 0 
١‏ 1 .2 .1 القاعدة والانزياح في الخطاب البصري | 
1 .2 .1 .1 - الانزياحات الاستعارية ‏ الاستبدالية 
1 .2 .1 .2 الانزياحات التراكبية 
الفصل الثالث: 1 3- سيميوطيقابورس : تحديد المجال الأيقوني 0 
1 .1 - نظرية «بورس» والمجال البصري | ۹ 
1 .3 .1 .1- الأساس الظاهراتي والملامح العامة للنظرية 
1 .3 .1 .2 العلامة كعلاقة/ علاقات ا 
1 .3 .2 التحليل السيميوطيقي ظ 
2.3.1 .1 مجالا الموضوع والحقول الثلاثة للمؤول .. 


1 .3 .2 .2- توظيف النظرية . : a‏ 


الباب الثاني 


الخط والشكل الطباعي - الإطار النظري 
الفصل الأول: 2 .1- الكتابة واللسانيات ع اعم 
2 .1 سوسير والعلامة الخطية 
2 .2 اتجاهات مأ بعل سوسير ... 
2 .1 -_مدرسة براع : الفونولوجية 
2 .2 .2 جماعة كوبنهاغن الشكلية 
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EF # FF 3 


2 .1 .2 .3 البنيوية الأميرد ية » السلوكية 
2 .3 علم الكتابة» أو «الغراماطولوجيا» 


٠ 3. 1. 2‏ متظور جال ديريدا , © res‏ 
2 .1 .4 «الغرافولوجيا»» أوعلم الخط . 
الفصل الثاني : 2 .2 الغرافيستيك : الكتابة موضوع سيميوطيقي 0 
2 ,2 1 الكتابة : البئية والنسق 6 له 


2 .2 ثنائية المستويات فى اللغة والكتابة .. 

2 .3 تحليل البنية الخطية 1 

2 .4_الزمان الفضاء والبنية الخطية .... . 
2 .4 .1 - الزمان الخطي . |! 
2 .2 .4 .2 - الفضاء الخطي » الفضاء ء النضّى 


الفصل الثالث : 2 .3- الفضاء النصّي / الفضاء التصويري 


2. الحرف . ! 
2 2 البياضات - الترقيم . 
2 .3 .3 السطر 


الفصل الرابع : 2 .4-موضوع الكتابة في التراث .. 


اليابت الثالث 


الشعر. من العرض الشفوي إلى العرض البصري 


IHF FH Hk‏ 8 م 


الفصل الأول : 3 .1- الشعر والنثر والأداء.الشفوي 
1.1.3 -تارييخية الاشتقال الفضائي فى النص الشعري العربي 
3 11 .1 الشكل النموذج .. .. . 
3 .2-تنويعات لاحقة على الشكل النموذج 
3 .2 .1- القواديسي (أيقونية الحركة) 


3 .2 .2- المسمط (أيقوبية الحرف) 0 
3 .3-الموشح e‏ 
3 .3 الاشتغال الفضائي الدال . 0 
3 3.1 .1-القلب r nn‏ عة فى اه 
3 .3 .2 التفصيل ‏ ........ 1 
3 .3 التختيم .. 
الفصل الثاني : 3 .2 الاشتخال الفضائي للنص الشعري الحديث 000 


3 2 1_الفضاء السيميوطيقي , 
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78 
80 
81 
83 


87 
88 
39 
93 


101 ., 


101 


102 , 


105 ٠66 ..... 


106 
109 
110 


115 


127 


135 . 


133 


145 . . 


146 
148 
152 
156 
156 
158 
160 


175 
178 


الفصل الثالث: 3.3- التجربة الفضائية 


3 .2 .2 الفضاء الشعرى 

3 .2 .2 .1 -_من اللغة الأداة إلى اللغة المادة 

3 .3-الشعر صناعة ١‏ .. 

3.3 .1 الشعر المجسم . 

3 .3.2 .2 الشعر المشهدى 

3 .3 .3 القصيدة المتعددة الأبعاد 

3 .3 .4 الشعر الميكانيحى 

3 .3 .5 _ الشعر الصوتى 1 20 
2.3 4- بعض مظاهر المواكبة فى الشعرية والسيميوطيقا 
3 .2 .4 .1 الشعرية ١‏ 

3 2.4 السيميوطيقا 

في الشعر المخربي 

3 1 التنظير . 

3 .1 .1-بيان الكتاية : محمد بئيس 

3 . .1 .2-الجنون المعقلن : عبد الله راجع . 

3 .1 .3 حاشية على بيان الكتابة: أحمد بلبداوي 
3 التحققات النصة 

1.3 الفضاء النصى 

73 .2 الفضاء الصوري 


الفصل الرابع : 4.3 دراسة نصية هكذا كلمني الشرق موسم الحضرة ‏ 


3 .1 - التركيب العلامي للنص 

3 .1 .1- تركيب الفضاء النصي 

3 .4 .1 .2 الفضاء الصوري 

4.3 .2 الدلالة (علاقة الممثل بالموضوع) 
3 .4 .2 .1_مكونات الفضاء النصي . 
3 .4 .2 .2-_مكونات الفضاء الصوري . 
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4.3 .3- التداول (علاقة الممثل بالموضوع باعتبار المؤول) . 


3 .3.4 .1- الفضاء النصي 
3 3.4 2 القضاء الصورى 1 
3 .+ .3.3 بلاغة الاشتغال الفضائي في النضصٌ . 


بيبليوغرافها (عربية - فرنسية ‏ إنكليزية) . 
ثبت المصطلحات . 
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200 
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207 


215 
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224 
225 
230 
233 
241 


223 


230 
250 
260 
264 
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295 
301 
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«إن مجموع المباحث المهتمة بالخطاب الأدبي عموماء. والشعري تحديداً. 
بیت أسيرة تصورات تعلى وبسدم «اللوغوس» على مجمو ع الأنماط التعبير يه 
الاخرى غير أن وسائل الاتصال الجماهيري عرفت قمزات تقشّة هامة ولم 
يكن مجال الانصال الأدبى بمعرل عن هدا التطور الذي احتلت معه القاة 
البصرية فى الإدراك والتواصل مقدمة الاهتمامات كما وفرت وسائل الطباعة. 
والتصنيف. والتصوير. والسيخ. جميع أسبات انتشار الحطاب المطبوع. 
والمصور في شكل حيد بوفر لمطبي التواصل إمكانات تنويع تعبسري بمراعاة 
أبسط حزئياب العرص وتفاصيل القناة المعتمدة للعرض 


هلا الوصع التقنى الدحديد يستلزم س قطبى التواصل امتالاك سنن حديدة 
للوتتاج والعرص والتلقى لأنه آفرز ۔ على مستوى ال بداع الأدبى - مثطورا يعتير 
اللغة الأداة المؤسسة في مسطهرها المادي الصرف. ولم يعد الكتاب المنشور 
الجاهز للقراءة. هو هذا الكلام المطبوع بين دفتى الكتاس. بل أصبحت العناية 
تشمل مجموع مظاهره كنتاج بذءا من الحجم. مرورا بنوعية الورق والتقنیاب 
الضاعية الموظفة فى تنظيم الصمحة وانتهاء بالعلاف وتركيبه الغلافي البصري 
لم يعد المعر وض نصا فقط. بل هو إلى حانب النص فضاء صوري شكلى لا 
جلو من دلالة هله الدلالات فد تحكمها مقصدية مشج الحطاب أو لا 
تيحكمها. ولكنها تنفى م ذلك وأردة أن الاعتبار التواصلي ممع القارىء ا 
بتحكمه الشرط التداولي فقط بل هناك حيثيات تسويقية محصة. وفي كلما 
المحالتين لا بد من مراعاة هذا المستوى الجديد في المنتوج الا بداعي». 

إن ما كنت أهدف إليه من هذا العمل هو تقديم مدخل بسيط لمجموع 
القصايا المتصلة بالاشتغال القصائى فى النص الشعرى . لهد! قال هله الممحاوله 
لا تدّعى الإجابة عن السؤال الأساسى للتلقى. بقدر ما هى مراكمة لأسئلة 
ع 2 : ِ 3 5 2 
احرى تلزم بلورتها كلما تعلق الأمر بمواحهة بتاحات شعرية من هدا الصنف 


